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Jetzt vollständig lieferbar 


HEINRICH CREUZBURG 


Partiturspiel 


Ein Übungsbuch in vier Bänden 


I. Band: Alte Schlüssel Ed. 4640 _ DM 12, — 
II. Band: Stimmtausch / Transponierende Instrumente / 
Die Übertragung auf das Klavier Ed. 4641 DM 12, — 
III. Band: Stimmtausch / Kombination transponierender Stimmen / 
Klavier-Übertragung schwieriger Partituren Ed. 4642 DM 9, 
IV. Band: Schwierige Transpositionen der Blasinstrumente Ed. 4643 DM 9- 


Die Bände erscheinen mit deutschem, englischem und französischem Text. 


AUS DEM VORWORT: 


Dieses Werk will Übungsmaterial bereitstellen, das den werdenden Kapellmeister sowie 
alle, die mit Partituren zu tun haben, Chorleiter, Schul= und Kirchenmusiker, zu einem 
unbestechlichen, genauen Partiturlesen und zu sicherem Partiturspiel bringen soll. 

Darüber hinaus wendet es sich auch an die Pianisten, Streicher und Bläser, die Kammer- 
musik treiben; denn auch diese können von der Fähigkeit, ihre Partituren einwandfrei zu 
lesen und am Klavier studieren zu können, nur Nutzen haben. Anlage und Art des Buches 
will dem Partiturspiel eine vertiefte, verbreiterte und sinnvollere Basis geben, als es sie 


im Unterricht gewöhnlich hat. 


Ausführlicher Sonderprospekt mit Urteilen der Fachpresse, der Dirigenten und Lehrer 
durch jede Musikalienhandlung. 


SCHOTT 


PREMIEREN 1960 


KARL-BIRGER BLOMDAHL 


KURT WEILL 


Aniara 


Eine Revue vom Menschen in Zeit und Raum. Oper in zwei Akten nach 
Harry Martinsons »Aniara« für die Bühne bearbeitet von Eric Lindegren. 
Aus dem Schwedischen übertragen von Herbert Sandberg. 


Uraufführung an der Königlichen Oper Stockholm im Rahmen der Fest- 
spiele 1959 am 31. Mai 1959. 
Deutsche Erstaufführung am 19. 3. 1960 an der Hamburgischen Staatsoper. 


Die sieben Todsünden der Kleinbürger 


Ballett mit Gesang in acht Teilen. Text von Bert Brecht. 
Deutsche Erstaufführung am 6. April 1960, Städtische Bühnen, Frankfurt/M. 


GERHARD WIMBERGER 


La Battaglia oder Der rote Federbusch 


Opernkomödie in acht Bildern. Text von Eric Spiess. 
Uraufführung im Rahmen der Schwetzinger Festspiele am 12.Mai 1960 durch 
das Ensemble der Deutschen Oper am Rhein, Düsseldorf. 


HANS WERNER HENZE 


WERNER EGK 


GARL:IORFF 


Der Prinz von Homburg 


\ Oper in drei Akten nach dem Schauspiel von Heinrich von Kleist. Für Musik 


eingerichtet von Ingeborg Bachmann. 
Uraufführung an der Hamburgischen es am 22. Mai 1960. 


Danza 


Variationen über ein karibisches Thema. 

Konzertante Uraufführung am 18. Januar 1960 im Rahmen der Musica= 
Viva=Konzerte Freiburg/Br. 

Szenische Uraufführung am 16. Februar 1960 an der Bayerischen Staatsoper 
(Prinzregenten-Theater), München. 


Oedipus der Tyrann 


Ein Trauerspiel des Sophokles von Friedrich Hölderlin (1957/59). 
Uraufführung im Rahmen einer Orff-Woche am 11. Dezember 1959 durch 
das Württembergische Staatstheater in Stuttgart. 

Weitere Aufführungen: Städtische Bühnen, Münster / Städtische Bühnen, 
Nürnberg-Fürth. 
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NZ FÜR MUSIK 


Unter Mitwirkung von Ernst Thomas, herausgegeben von Karl Amadeus Hartmann 


121. Jahrgang Heft 4 / April 1960 


OTTo von SCHULMANN: Das Fazit des Geigenkrieges . 


ANDREAS Lıess: Von den zwei Ästhetiken 


Lust GUADAGNINO: Kriterien der Verdi=Forschung . 


Das MUSIKLEBEN: Essen: Balletterfolg für Fortner / Berlin: Konzerte, Sellner, Scharoun / München: 
„Musica Viva” hat Weltformat / Nürnberg: Neue Musik in Konzert und Oper / Basel: 
Henri Sauguets Ballett „Die fünf Etagen” . 


FERNSEHEN: „Johanna“ in der Großaufnahme, Claudel-Honeggers Oratorium in G. R. Sellners Insze= 
nierung 


BÜcHer / Noten . 


"VORSCHAU / RÜCKSCHAU 


BILDER Professor Bronislaw Gimpel und Geigenrestaurator Hamma (dpa) / Othello, 3. Akt, 
Bühnenbildentwurf von Primo Conti / Figurine von Primo Conti /Rosl Dietz und Alex= 
ander Roy in Wolfgang Fortners „Mouvements“ (Preser) / Modell der neuen Berliner 
Philharmonie (dpa) / Winfried Zillig (Felicitas) / Wolfgang Fortner (Felicitas) / 


Goffredo Petrassi (Felicitas) / Andre Jolivet (Felicitas) / Eva Bajoratis und Roland y 


April in „Fünf Etagen” von Henri Sauguet (Hoffmann) 
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Otto von Schulmann 


Das Fazit des Geigenkrieges 


Über den Berner Geigenprozeß, die heftigste Phase im sogenannten Schweizer 
Geigenkrieg, in dem es um zweifelhafte Praktiken im Altgeigenhandel ging, 
hatte Arnold Fisch in Heft 4/1959 der „NZ für Musik“ berichtet. Otto von Schul: 
mann, Geigensammler, Historiker und Jurist, hatte in Heft 5/1959 den Stand: 


punkt des Geigenliebhabers vertreten. 


Nachdem nunmehr das Revisionsverfahren vor dem Schweizer Gericht ein- 


gestellt worden ist, kommen wir, wie seinerzeit angekündigt, nochmals auf 
diese für den Musiker wie für den Liebhaber wichtige Affäre zurück: Otto von 
Schulmann legt nachstehend dar, inwieweit jenseits der persönlichen Aspekte 


des Gerichtsverfahrens der Sache der alten Meistergeige und des Altgeigen= 


handels durch diesen Prozeß gedient worden ist. 


Im sogenannten Schweizer Geigenkrieg hat kein 
Revisionsverfahren stattgefunden und wird auch 
keines stattfinden, da der Verurteilte und der 
Staatsanwalt sich mit dem Urteil abgefunden 
haben. Damit scheint der Moment gekommen zu 
sein, um das Fazit des Geigenkrieges zu unter= 
suchen. Ich tue dies ausschließlich vom Stand= 
punkte des Geigenliebhabers; mit anderen Worten: 
das Schicksal des Verurteilten — möge man das= 
selbe ansehen, wie man will — bleibt außerhalb 
meiner Betrachtungen. Es liegt mir ausschließlich 
daran, festzustellen, ob und wieweit durch den 
6!/sjährigen Prozeß der alten italienischen Meister= 
geige gedient worden ist. 


Einleitend muß unterstrichen werden, daß die Wir- 
kung des Prozesses vielfach überschätzt wird. In 
den USA, wo heute über 80 Prozent der wert= 
vollsten altitalienischen Instrumente angeblich be= 
heimatet sind, ist vom Geigenkrieg kaum Notiz 
genommen worden. Man neigt dort dazu, in ihm 
eine interne europäische Zänkerei zu sehen. Der 
Niedergang der amerikanischen Preise setzte schon 
vor dem Geigenkriege ein und ist offenbar auf den 
sogenannten kalten Krieg mit der Sowjetunion zu= 
rückzuführen, der ein gewaltiges Anziehen der 
Steuerschraube hervorgerufen und die Tätigkeit 
der Sammler auf ein Minimum beschränkt hat. Im 
Westen und Norden Europas scheint die Reaktion 
nur schwach gewesen zu sein. Insbesondere in 
Großbritannien, Frankreich und Holland ist vom 
Geigenkrieg kaum die Rede gewesen. Die bekann= 
ten Großhändler-Experten Hill, Beare, Frangais, 
Dechamps, Moeller — um nur die bedeutendsten 
zu nennen — scheinen hier die Situation fest in der 
Hand zu haben. In der Sowjetunion und in den 
russischen Satellitenstaaten ist offenbar kein Inter- 
esse vorhanden, da es hier aus bekannten Grün= 
den einen Markt für alte Meistergeigen nichtgeben 
kann. Österreich verhält sich ganz passiv, da — wie 


mir wiederholt dort versichert wurde — so gut wie 
alle altitalienischen Instrumente nach den USA 
oder in die Schweiz abgewandert sind. Der Ein= 
druck in Italien ist mir nicht bekannt, doch die Zahl 
der dort noch vorhandenen Meistergeigen infolge 
der Tätigkeit Tarisios und seiner Nachfolger sehr 
gering. In der Deutschen Bundesrepublik ist von 
einem Handel mit alten italienischen Geigen nur 
wenig zu merken. Dieser schlief schon mit dem Be- 
ginn des zweiten Weltkrieges so gut wie ein, ohne 
bisher zu neuem Leben zu erwachen. Es ist natür= 
lich möglich, daß eine Wiederbelebung wie sie sonst 
überall in der Bundesrepublik nach der Währungs= 
reform beobachtet werden konnte, ohne Geigen= 
krieg stattgefunden hätte, doch ist der Nachweis 
dafür schwer: zu erbringen. Nach Gesprächen mit 
maßgebenden Herren der Branche bin ich der An= 
sicht, daß eine ganz erhebliche Schädigung des 
Handels durch den Geigenkrieg kaum in Abrede 
gestellt werden kann. Am stärksten war die Wir= 
kung in der kleinen, aber reichen Schweiz. Alte 
Meistergeigen werden hier heute kaum gehandelt, 
und wenn, dann zu sehr herabgesetzten Preisen. 
Die Geiger wollen sich nicht die Finger verbrennen 
und schenken heute guten modernen Instrumenten 
viel mehr Aufmerksamkeit als früher. Die Samm= 
ler halten sich zurück, die Händler warten ab und 
hoffen auf bessere Zeiten. 


Sicher ist jedenfalls, daß das in Mitteleuropa zu 
beobachtende Gefühl der Unsicherheit in der letz= 
ten Zeit infolge der offenbaren Unversöhnlichkeit 
der Parteien eine merkliche Vertiefung erfahren 
hat, denn starrer als je zuvor stehen die Feinde 
sich heute gegenüber. Während die Gegner der 
Großhändler in den bekanntesten Händlern nach 
wie vor und ganz unverblümt Schwindler und Be= 
trüger sehen, bleiben diese ihren Gegnern die Ant= 
wort nicht schuldig, indem sie den Wortführer der= 


selben, G. Iviglia, als eitlen und ehrgeizigen Igno- 


„ 


ranten zu brandmarken suchen. Bedauerliche Aus= 
fälle dieser Art mögen nach bald zehnjährigem. 


Streit schwer zu vermeiden sein. Viel schlimmer ist 
etwas anderes, die Tatsache nämlich, daß auf keiner 
Seite auch nur der Ansatz zu einem Versuch zu be- 
merken ist, aus dem Trümmerhaufen, den der 
Geigenkrieg in Mitteleuropa hinterlassen hat, 
etwas Neues von konstruktiver Natur entstehen 
zu lassen. Wie schon in Nr. 5/1959 der „NZ für 
Musik” festgestellt, sind G. Iviglia und seine An= 
"hänger seinerzeit allerdings mit einem konkreten 
Vorschlag hervorgetreten, um das umstrittene Ge= 
biet der Geigenexpertisen zu reformieren. Er gip= 
felte in der Errichtung einer internationalen Jury 
mit dem Sitz in Cremona. Leider war dieser Vor= 
schlag ebenso undurchführbar wie prinzipiell ver- 
kehrt. Von seiten der Händler war bisher nur der 
Wunsch zu vernehmen, daß alles beim alten blei= 
ben möge. Wenn beide Parteien immer und immer 
wieder betonen, daß sie nur im Interesse der 
Geigenliebhaber handelten, so ist diesen dadurch 
kein Nutzen erwachsen. Es ist daher hohe Zeit, daß 
die Geigenliebhaber als dritter und wichtigster 
Faktor selbst die Arena betreten, um ihre Stimme 
zugunsten einer Beendigung des Zankes zu er= 
heben. Was zu geschehen hätte, ist — auf die Ge= 
fahr hin schon früher Gesagtes zu wiederholen — 
etwa folgendes: 


G. Iviglia und seine Anhänger sollten das Projekt 
der internationalen Jury, weil undurchführbar, end= 
gültig ad acta legen. Seine Beratungsstelle bei der 
italienisch=schweizerischen Handelskammer sollte 
aufhören, eine Kampfesorganisation zu sein, weil 
sie in ihrer heutigen Form kein objektives Forum 
sein kann. Das beweist in eindeutiger Weise die 
Berner Oberexpertise, die vielfach zu ganz ab= 
weichenden Feststellungen führte. Iviglia würde 
sich aber sehr verdient machen, wenn er seine weit= 
gehenden Beziehungen ausnutzen und die italieni= 
schen Archive zu eingehenden Forschungen veran= 
lassen würde, denn ohne eine Klärung der kon= 
fusen Chronologie der alten Meister kommen wir 
schlecht weiter. Viele werden gewiß meine Mei- 
nung teilen, wenn ich den Wunsch äußere, daß 
Iviglia, der innerhalb seiner Gruppe führend ist, 
sich der großen Verantwortung bewußt werden 
möge, die heute auf seinen Schultern lastet, und 
daß er alles in seiner Macht Liegende tun möge, 
um den gegenwärtigen toten Punkt zu überwinden. 
Die Händler aber sollten sich dessen bewußt sein, 
daß durch den Geigenkrieg Mißstände zutage ge= 
treten sind, die zwar den gebildeten Geigen= 
liebhaber nicht überraschen konnten, aber erstjetzt 
zur Kenntnis der Allgemeinheit gelangt sind. 
Daher kann es nicht beim alten bleiben, denn das 
- Rad der Geschichte läßt sich nicht beliebig zum 
Stillstand oder gar zum Richtungswechsel bringen. 
Die Verbände der Händler sollten Ordnung im 
eigenen Hause schaffen, indem sie ihre Mitglieder 
veranlassen, erstens bei Begutachtung von Instru= 
menten mehr Aufmerksamkeit den Materialien zu 
widmen, zweitens ihren Attesten eine modernen 
Ansprüchen genügende Form zu geben, drittens 
von der Ausstellung sogenannter Gefälligkeits- 
atteste völlig Abstand zu nehmen, viertens sich 
bessere historische Kenntnisse zuzulegen, und 
fünftens die bisher geübte Geheimniskrämerei zu= 
gunsten einer weitgehenden Zusammenarbeit mit 
den Kollegen und früheren Gegnern fallen zu lassen. 
Die bisher allgemein übliche Behandlung der Be= 


Der Violinvirtuose Professor Bronislaw Gimpel 
(links) erhielt kürzlich seine Carlo-Antonio-To= 


noni=Geige zurück. Vor zwei Jahren wurde sie ihm 


im Schnellzug Paris-Basel gestohlen. Das Instru= 
ment hat einen Wert von etwa 20 000,— DM. Es 
wurde dem Stuttgarter Geigenrestaurator Hamma 
(rechts) zur Begutachtung vorgelegt, der eserkannte 
und die Kriminalpolizei verständigte. 


stimmungen als einer Art Geheimwissenschaft hat 
zur Folge gehabt, daß diese heute nicht selten völlig 
auseinandergehen. Auch sollte das reichhaltige 
Material, das in der Form, genauer Beschreibungen 
und guter Abbildungen in den Archiven der Händ- 
ler aufbewahrt wird, der Allgemeinheit der Sach= 
verständigen zugänglich gemacht werden. 


Mehr als das — es dürfte allgemein bekannt sein, 
daß es zahlreiche alte Meistergeigen gibt, die die 
Hände der Händler nie passiert haben, aber von 
bekannten Experten attestiert sind oder in Samm- 
lungen anerkannter Kenner aufbewahrt werden. 
Diese Objekte sollten, sobald sie in den Gesichts=- 
kreis der sachverständigen Welt treten, beschrie- 
ben, photographiert und als Material zum Bestim= 
men nutzbar gemacht werden. Nur auf dem ge= 
schilderten Wege würde man langsam, aber sicher 
zu zuverlässigen Beschreibungen der alten Meister= 
geigen gelangen, die dann als brauchbare Basis bei 
der Bestimmung anderer Instrumente dienen könn= 
ten. Der großen Zahl der Geigenliebhaber wird es 
endlich vorbehalten sein, schärfstens darauf zu 
achten, daß die hier angedeuteten Maßnahmen 
auch wirklich durchgeführt und nicht nur auf dem 
Papier stehen werden. 
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Andreas Liess 


Von den zwei Ästhetiken 


Die Beginnjahrzehnte unseres Jahrhunderts haben 
den radikalen Niederbruch der Ausdrucks= oder 
Inhaltsästhetik gebracht. An ihrer Stelle inthro- 
nisierte man die autonome Musikästhetik. In 
diesem Wechsel drückt sich eine grundlegende 
Wandlung des musikalischen Credos aus. Wer die 
zwanziger Jahre bewußt miterlebte, weiß, daß hier 
nicht eine Theorie die andere ablöste, sondern in 
der Tat der musikalische Ausdruckswille einer neu 
anhebenden Epoche radikal das Vorangegangene 
verwarf: in diesem Wandel der Ästhetik ist ein- 
deutig die Verwerfung des Romantischen aus= 
gedrückt und die Hinwendung zu absolutem Musi= 
zieren, das man zunächst im rein Musikantischen 
zu erfüllen vermeinte. Überblicken wir von un= 
serem heutige Standpunkte aus diesen Umbruchs= 
prozeß — und auch den desästhetischen Dogmas—, 
so sehen die Dinge gewiß anders aus als in jenen 
Jahrzehnten, in denen man im absoluten Musizie= 
ren wie in einer autonomen Musikästhetik die 
restlose Erfüllung zu finden vermeinte. Einmal 
müssen wir feststellen, daß die Vorwürfe, die die 
damalige Zeit in aller Radikalität gegen das 
19. Jahrhundert schleuderte, keineswegs alle und 
auch im Kern stichhaltig sind (der Aufsatz „Ge= 
rechtigkeit für das 19. Jahrhundert” muß einmal 
geschrieben werden!). Zum anderen erweist sich, 
daß die autonome Musikästhetik, wie wir sie etwa 
bei Strawinsky verkörpert finden, von der jüng= 
sten Generation in der Erscheinung eines höchsten 
Subjektivismus und — was manche Elektro- 
niker besonders angeht — eines gestisch geborenen 
Illustrationismus, der es gelegentlich mit jeder 
Wurstelpraterromantik billigster Sorte aufnimmt, 
negiert wird. Was einst in den zwanziger Jahren 
wütend bekämpft wurde, erscheint hier in schlech- 
tem Aufguß wieder; man halte „Siegfrieds Trauer- 
marsch” gegen Henk Badings Ballettmusik „Kain 
und Abel” und stelle die paradoxe Frage, welcher 
Romantismus „klassischer“ sei. — Von der letzten 
Frage des Wertes zu schweigen! — Immerhin muß 


man gerade diesen neuesten Versuchen das Sta= 


dium des Experimentes zubilligen; mehr noch: 
man lebt heute gegenwärtig das Experiment aus; 
und was den heutigen Stand der elektronischen 
Musik angeht, liegt ihre Erfüllung, wenn man in 
diesem Stadium von einer solchen sprechen kann, 
in Kraft und Ausdrucksmöglichkeit gerade der ge= 
stischen Entsprechung zur Ballettaktion (dank des 
neuen irrationalen Tonmaterials in Verbindung 
mit dem Rhythmischen) und zu dem filmischen 
Illustrationismus. Schließlich ist nicht zu ver= 


schweigen, daß sich die Ästhetik, die alte Lehre 
vom Schönen, im Verlaufe der letzten Jahrzehnte 
durch die Ausdrucksentwicklung der Gegenwarts= 
musik selbst zuendegelebt hat; die Kunst hat sie in 
sich selbst überwunden. Ein Beweis mehr, daß wir 
aus der abendländischen Epoche der griechentum= 
fundierten Humanitas hinauszutreten im Begriffe 
sind. Unsere Zeit hat einen autonomen und abso- 
luten Schönheitsbegriff nicht nur in Frage gestellt, 
sondern ad absurdum geführt. Und die Kernfrage 
der Kunst stellt sich darüber hinaus in aller 
Schärfe, weil die Kunst selbst in Frage gestellt ist. 
Ludwig Landgrebe!) hat die Gegenwartsposition 
scharf profiliert und dargetan, daß die Einsicht in 
das Wesen der Kunst nur gewonnen werden kann 
durch Destruktion der traditionellen ästhetischen 
und kunstphilosophischen Begrifflichkeit, daß vor 
aller Ästhetik erneut die Frage nach dem Wahr- 
heitssinn und Wahrheitswert der Kunst beantwor= 
tet werden muß; daß schließlich eine autonome 
Schönheit sinnentleert ist (siehe Ästhetik der letz- 
ten Jahrhunderte), wofern sie nicht transzendiert 
und eine metaphysische Bezogenheit in sich 
schließt. Das war im lebendigen Rückbezug auf die 
Idee der Humanitas noch der Fall. Mit deren Ver= 
sinken wird reine Schönheit sinnlos, und die Kunst 
ohne metaphysischen Wahrheitsgehalt schwebt im 
luftleeren Raume. 


Jedoch die vorliegende Skizze will nicht so weit 
ausgreifen und diese umfassende Problematik 
umspannen; sie möchte allein die oben dargelegte 
Wende von der Inhalts- zur autonomen Musik= 
ästhetik ins Auge fassen, die nicht nur als solche 
in ihrem Ablaufprozeß interessant ist, sondern 
auch in ihren Folgerungen einige erhellende Lichter 
auf das künstlerische Gegenwartsgeschehen wirft. 


Die Inhalts= oder Ausdrucksästhetik ist typisch an= 
thropozentrischer Provenienz. Ihr Begriff besagt in 
grober Umreißung, daß der Künstler im Kunst= 
werk sich selbst oder etwas ausdrückt und dieser 
Inhalt vom Hörer verstanden und wiederum als 
Erlebnis aufgenommen wird. Es geht um den Ge= 
fühlsgehalt, das Emotionale der aus ihm resultie= 
renden Stimmung; ja man nimmt an, daß man aus 
der Musik auch bestimmtere Ausdrücke heraus= 
hören kann wie naturgemäß auch den Charakter 
des Komponisten, Züge seines Innenlebens, nie= 
dergeschlagen im Werk, und darüber hinaus seine 


weltanschauliche Haltung. Insgesamt wird zudem 
eine „traumähnliche Phantasiebelebung” entfes= 
selt, „die ihrerseits wieder Gefühle und Stim= 
mungen, die jedoch nur zum Teil im Musikstück 
bedingt sind, auslöst... Mit der rauschhaften und 
hypnotischen Beeinflussung der Gesamtstimmung 
hängt auch jene Beflügelung der Phantasie und 
jene Erregung von Phantasiegefühlen zusammen, 
die den Seelenzustand des musikalisch Ergriffenen 
dem Traume näherrücken. Für viele Musikhörer 
ist die Musikwahrnehmung wesentlich Auslösung 
von oft völlig freien Phantasievorstellungen, die 
ihrerseits aus der durch die Rhythmen und Töne 
aufgelockerten Seele ein buntes Gefühlsleben her= 
auslocken. Einerlei, ob die strenge Ästhetik das 
billigt, als Psychologen müssen wir feststellen, daß 
für viele, wenn nicht die meisten Hörer der Reiz 
der Musik in solchen subjektiven Träumereien 
besteht“. So schreibt R. Müller=Freienfels?) noch 
1936. Festzuhalten ist zudem, daß, entgegen der 
Nachahmungstheorie des Barocks, die Ansicht ver= 
treten ist, der Künstler stelle die eigenen Erleb- 
nisse dar und eine ausdrucksstarke Musik wirke 
auf den Hörer kraft einer angeborenen Fähigkeit 
der Seele zum Ausdrucksverständnis?). 


Der emotionale Inhaltswert als Hauptsinn einer 
musikalischen Komposition wird nun —man merkt 
hier die absolute Gegenstellung zu Romantik und 
dem 19. Jahrhundert überhaupt — von einer neuen 
Generation erbittert bekämpft; und in ganz be- 
tonter Abwehr das „Träumen“, Haupterlebnis 
eines breiten Publikums, zu dem das Kunstwerk 
nur „Anlaß“ gibt. Strawinsky erklärte, klassik= 
besessen und mit unüberbietbarer Schärfe (die 
zweifelsohne über das Ziel hinausschießt): „Ich 
bin der Ansicht, daß die Musik ihrem Wesen nach 
unfähig ist, irgend etwas ‚auszudrücken‘, was es 
auch sein möge: ein Gefühl, eine Haltung, einen 
psychologischen Zustand, ein Naturphänomen 
oder was sonst. Der ‚Ausdruck‘ ist nie eine imma= 
nente Eigenschaft der Musik gewesen, und auf 
keine Weise ist ihre Daseinsberechtigung vom 
‚Ausdruck‘ abhängig. Wenn, wie es fast immer der 
Fall ist, die Musik etwas auszudrücken scheint, so 
ist dies Illusion und nicht Wirklichkeit. Es ist nichts 
als eine äußerliche Zutat, eine Eigenschaft, die wir 
der Musik leihen gemäß altem, stillschweigend 
übernommenem Herkommen und mit der wir sie 
versehen wie mit einer Etikette, einer Formel -—- 
kurz, es ist ein Kleid, das wir aus Gewohnheit 
oder mangelnder Einsicht allmählich mit dem 
Wesen verwechseln, dem wir es übergezogen 
haben...Das Phänomen der Musik ist uns zu 
dem einzigen Zweck gegeben, eine Ordnung zwi- 
schen den Dingen herzustellen und hierbei vor 
allem eine Ordnung zu setzen zwischen dem Men= 
schen und der Zeit. Um realisiert zu werden, erfor= 
dert diese Ordnung einzig und allein mit gebiete= 
rischer Notwendigkeit eine Konstruktion. Wenn 
die Konstruktion vorhanden und die Ordnung 
erreicht ist, ist alles gesagt. Es wäre vergebens, 
dann noch etwas anderes zu suchen, etwas an= 
deres zu erwarten. Und eben diese Konstruktion, 
diese erreichte Ordnung ist es, die uns auf eine 
ganz besondere Weise bewegt, auf eine Weise, die 
nichts gemein hat mit unseren üblichen Empfin= 
dungen, mit den Reaktionen, die die Eindrücke des 
täglichen Lebens hervorrufen. Man könnte die 
Empfindung, die die Musik weckt, am besten um= 


schreiben, ‘wenn man sie jener gleichsetzt, die in 
uns entsteht, wenn wir das Spiel architektonischer 
Formen betrachten.”*) Komponieren ist für Stra= 
winsky bewußt handeln, und so wird in seiner 
autonomen Musikästhetik, die in ihrer Schärfe 
seiner radikalen Wendung zum Klassizismus fran= 
zösischer Herkunft entspricht, alles Ausdrucks= 
ästhetische abgewiesen; Klarheit ist oberstes Ge= 
setz und die Inspiration geht ihres romantischen 
Nimbus verlustig. Und sein Haß gilt diesem 
Laienerlebnis, diesen Leuten, denen es wichtig zu 
wissen ist, „was die Musik ausdrückt, was der 
Komponist wohl gedacht hat, als er sie schrieb. 
Sie können nicht begreifen, daß Musik eine Sache 
‚für sich’ ist und völlig unabhängig von den Ge- 
danken, die sie in uns erweckt. Anders gesagt: die 
Musik interessiert sie nur, soweit sie an Dinge 
rührt, die zwar nicht in ihr enthalten sind, die 
aber bei ihnen gewohnte Gefühle erwecken“). 


Auch A. Schönberg schreibt: „Die Komponisten 
der romantischen Periode glaubten, daß Musik 
etwas ‚ausdrücken‘ soll. Wie so oft in früheren 
Perioden, hatten außermusikalische Tendenzen 
Einfluß gewonnen, poetische und dramatische Vor= 
würfe, Gefühle, Handlungen und sogar Welt- 
anschauungsprobleme.”®) Objektiver als Stra= 
winsky, für den alle Romantik und speziell die 
deutsche, inklusiv Wagner, wie H. Kirchmeyer es 
so treffend sagt, der Abfallkübel war, billigt er 
dieser Periode nebst ihrer Ästhetik doch für sich 
einen konkreten Wert zu: „Diese Tendenzen 
waren die Ursache von Veränderungen in allen 
Erscheinungsformen der musikalischen Substanz. 
Die Herkunft dieser neuen Formen mag ästhetisch, 
wo nicht psychologisch anfechtbar sein, jedoch, 
was immer der Anlaß der musikalischen Inspira= 
tion gewesen sein mag, weitgehende Entwick= 
lungen waren die Folge. 


Diese außermusikalischen Einflüsse (wie die dra= 
matisch=dichterischen) ‚haben den Begriff der er= 
weiterten Tonalität verursacht.””) Man könnte 
besonders das frühere Schaffen Schönbergs, das 
so ganz der Spätromantik und dem Expressionis= 
mus erwächst, inhaltlich getrost noch unter die 
Ausdrucksästhetik stellen (man nehme etwa das 
Stefan-George-Lied „Wenn ich heut’ nicht deinen 
Leib berühre”; das Prinzip einer autonomen Mus 
sikästhetik überlagert sich dieser formal dann in 
der Reihenkonstruktion. Doch besteht kein Zwei- 
fel, daß sich Schönberg mit Strawinsky in der 
grundsätzlichen Ablehnung eines Erlebnisses der 
Musik aus dem Ausdruck außermusikalischer Fak= 
toren einig weiß, 


Eine Zwischenstellung in der Gefühlsästhetik zwi- 
schen subjektiv-romantischer Auffassung und neu= 
klassischer Objektivierung, die eben Form einer 
autonomen Musikästhetik ist, nimmt F. Busoni 
ein und auch bei Albert Roussel®) sind gleicher= 
weise interessante theoretisch-ästhetische Zwi= 
schenkonstellationen zu beobachten. In seinem 
„Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst”“ 
schreibt Busoni, ironisch=kritisch über das Gefühl 
in der Musik®): „Gefühl ist eine moralische 
Ehrensache — wie die Ehrlichkeit es ist —, eine 
Eigenschaft, die niemand sich absprechen läßt, die 
im Leben gilt wie in der Kunst. Aber wenn im 
Leben Gefühllosigkeit zugunsten einer brillanteren 
Charaktereigenschaft — wie beispielsweise Tapfer= 


keit, Unbestechlichkeit — noch verziehen wird, in ._ 
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der Kunst ist Gefühl als oberste orale Quali= 


tät gestellt. Gefühl in der Tonkunst fordert aber 
zwei Gefährten: Geschmack und Stil. Nun trifftman 
im Leben ebenso selten auf Geschmack wie auf 
tiefes und wahres Gefühl, und was den Stil an- 
belangt, so ist er künstlerisches Gebiet. Was übrig 
bleibt, ist eine Vorstellung von Gefühl, das mit 


‘ Rührseligkeit und Geschwollenheit bezeichnet 


werden muß. Und vor allem verlangt man seine 
deutliche Sichtbarkeit! Es muß unterstrichen wer= 
den, auf daß jeder merke, sehe und höre. Es wird 
vor den Augen des Publikums in starker Vergrö= 
ßerung auf die Leinwand projiziert, so daß es 
aufdringlich und verschwommen vor den Augen 
tanzt; es wird ausgeschrien, daß es denen, die 
der Kunst fernstehen, in die Ohren dringe; über= 
goldet, auf daß es den Unbemittelten Staunen ent= 
reiße.” 


„Denn auch im Leben übt man mehr die Äußerun= 
gen des Gefühls, in Mienen und Worten; seltener 
und echter ist jenes Gefühl, welches handelt, ohne 
zu reden, und am wertvollsten ein Gefühl, das sich 
verbirgt.” Nachdem Busoni nun dargetan hat, was 
man gemeiniglich unter Gefühl detailliert versteht, 
prägt er das Bild der gefühlsseligen (oder vielmehr 
pseudo-gefühlsmäßigen) damaligen Zeit mit ein 
paar lapidaren Sätzen, die den Weg zur Objekti= 
vierung und damit zu einer autonomen Musik= 
ästhetik aufreißen (welch letztere er jedoch als 
solche, wie sie dann extrem bei Strawinsky auf= 
scheint, noch nicht anzielt): „Worum der Laie, der 
mediokre Künstler sich bemühen, ist nur das Ge= 
fühl im Kleinen, im Detail, auf kurze Strecken. 
Gefühl im Großen verwechseln Laie, Halbkünst= 
ler, Publikum (und leider auch die Kritik!) mit 
Mangel an Empfindung, weil sie alle nicht ver= 
mögen, größere Strecken als Teile eines noch grö= 
ßeren Ganzen zu hören.” Hier tritt die neue klas= 
sische Denkart eindeutig hervor; und erneut nicht 
ohne scharfe Ironie mit der „deutschen Tiefe” ab= 
rechnend, prägt Busoni den Satz: „In dem so= 
genannten ‚Champagnerlied‘ aus Don Giovanni 
liegt mehr ‚Tiefe‘ als in manchem Trauermarsch 
oder Notturno: Tiefe des Gefühls äußert sich 
darin, daß man es nicht an Nebensächlichem und 
Unbedeutendem vergeude.” — Das ist in der Tat 
der halbe Weg zu Strawinsky, der nachweislich 
auch Konsequenzen gerade aus der Busonischen 
Ästhetik zog. Jedoch hält Busoni eindeutig noch 
am. Begriffe der Stimmung fest wie grundsätzlich 
am Gefühl sowie an der These, daß der Hörer das 
hört, was der Komponist ausgedrückt hat. 


Wenn im Vorstehenden der Wandlungsprozeß 
von der Ausdrucksästhetik zur autonomen Musik- 
ästhetik in knappen Zeugnissen beleuchtet und bei 
Busoni an der Bruchstelle erfaßt wurde, so seien 
nun einige Folgerungen hervorgehoben, die sich 
aus dieser Wende ergeben. Da ist zunächst die 
These, daß der Hörer das aufnimmt, was der Kom- 
ponist, so oder so, zum Ausdruck bringen will. 
Mit dem Hinweis eines Textes oder Programmes 
(beides Sonderfälle!) mag dies zutreffen, und in der 
Formel einer geprägten Tradition vermag die Kon= 
vention wohl dazu zu verhelfen. Grundsätzlich 
jedoch liegt das Problem anders. Wissen wir nichts 
von einem Komponisten, so sind wir ebenso im= 


stande, dieser Musik (und scheinbar sogar speziel- 
lere) Ausdrucksqualitäten zu entnehmen. Selbst- 
verständlich liegt immer „Wesen des Künstlers” 
im Werke, das ist auch in der objektivierten Welt 
Strawinskys der Fall; aber es flutet beim Arbeits- 
vorgange unbewußt in das Werk ein. Das Werk 
selber jedoch — und das ist das wichtigste! — lebt, 
einmal vom Künstler losgelöst, sein eigenes selb= 
ständiges Leben durch die Jahrhunderte und ge= 
langt in die Anziehungssphären der einzelnen 
Erlebenden, Gruppen, Epochen. Diese nehmen nun 
keineswegs das Werk in dem Sinne auf, wie es 
der Schaffende entlassen hat, sondern bei der 
selbst in den naturwissenschaftlichen Beobachtun= 
gen nicht wegdisputierbaren Subjektivität: aus 
ihrem eigenen Wesen und vollziehen damit auto= 
matisch eine Umdeutung des Werkes!?), das Ver= 
hältnis: Erlebender — Werk steht in Wirklichkeit 
zur Diskussion, nicht aber das Verhältnis; Erle= 
bender — Schaffender, das bestenfalls sekundärer 
Art, in jedem Falle kaum originaler Art ist, was 
sagen will, daß kein Hörer oder auch Interpret das 
Werk in völlig exaktem Sinne seines Schöpfers 
erlebnismäßig=geistig aufzufassen imstande sei. 
Diese Andeutung muß hier genügen. Wichtig sind 
die Konsequenzen, die sich aus dem Umdeutungs=- 
akt für die sogenannte Originalinterpretation er- 
geben. Im inhaltlichen Sinne gibt es überhaupt 
keine Originalinterpretation; im formalen eine 
bedingte!!), die aber auch bei selbst getreuester 
Nachahmung eines Instrumentariums aus den sub= 
jektiven Vorbedingungen des Verstehens und 
Erlebens aberrativ bleiben muß. — Das 19. Jahr= 
hundert konnte nur so, wie es geschah und aus 
seinen unabdingbaren und zeiteigenen subjektiven 
Voraussetzungen Bach erleben und interpretieren, 
denn diese Form garantierte ihm nach seinem 
Wesen das Höchstmaß des Bacherlebnisses. Und 
unsere Zeit steht grundsätzlich, wiederum aus 
ihren subjektiven Erlebnisvoraussetzungen, Bach 
und der Vergangenheit keineswegs anders gegen= 
über, wenngleich wir uns rühmen, den „wahren 
Bach” wiederentdeckt zu haben! Es ist abermals 
der „Bach unserer Zeit”, den wir entdeckt haben, 
und kein anderer oder gar originaler!!?) 

Was nun das Verhältnis der Ausdrucksästhetik 
und der autonomen Musikästhetik zueinander an= 
geht, so gewinnt mit der Inthronisierung der auto- 
nomen Musikästhetik die Ansicht und Haltung 
des Schaffenden die Vorhand. Das Publikum hin= 
gegen versucht weiter seine Träume an das mo= 
derne Kunstwerk zu hängen und scheitert, weil es 
noch nicht gelernt hat, in der neuen Formel zu 
träumen, die ihm nicht familiär ist. Man kann 
kurzerhand sagen: die Ausdrucksästhetik ent= 
spricht der Hör= und Erlebnisweise des Laien, die 
autonome Musikästhetik aber der Arbeitsweise 
des Schaffenden! Und nicht nur heute, sondern der 
des Schaffenden aller Zeiten. Die Romantiker 
sprachen von Inspiration, aber, wenn sie kompo= 
nierten, dachten sie wirklich an den Mond oder das 
Gewitter? Und nicht nur — sehen wir von text= 
und vorwurfsgebundenen Darstellungen ab — an 
die Musik und die musikalische Arbeit? In diese 
drängte unbewußt der Mensch, sein „ganzes 
Wesen“ aus der Ganzheit „Künstler — Mensch” 
hinein. Das gleiche Faktum gilt ebenso von den 
Modernsten mit gewissen Akzentverschiebungen. 
Unbewußt wird das Kunstwerk genauso von der 
Totalität „Mensch — Künstler“ gesteuert, auch 


Den 4 


dann, wenn höchste Objektivierung die subjektive . 


Ausdruckskraft nur zum schöpferischen Raketen= 
stoß macht und sie nicht, wie es im 19. Jahrhundert 
der Fall war, als anthropozentrisches Darstellungs= 
feld beließ. Der moderne Künstler redet nur von 
der Konstruktion im Gegensatz zum romantischen. 
Aber das Reden ist — selbst bei höchster Intellek= 
tualität — keineswegs der immer geheimnisvolle 
Schaffensakt aus der menschlich-künstlerischen 
Totalität heraus. Kurz, während der moderne 
Künstler in aller Bewußtheit den Eigenwert seines 
konstruktiven Schaffensaktes verteidigt (und dies 
gerade mit der autonomen Musikästhetik), tritt 
doch zugleich die umdeutende Auslegung des Hö= 
rers in aller Reinheit zutage. Was soll er auch mit 
den Bauhüttengeheimnissen allein anfangen? Und 
es ist gerade Zeugnis der heute unendlich tief auf= 
gebrochenen Kluft zwischen Schaffendem und Pu= 
blikum, daß die eine Ästhetik gegen die andere in 
Praxis steht. Das musiksoziologische Phänomen 
der Gegenwart enthüllt sich in aller Schärfe in 
dem Kontrast der in jedem Falle zweifelsohne „aus 
Natur“ vorhandenen zwei Ästhetiken, der des 
‘Schaffenden, der naturgemäß an und in Musik 
denkt, und der des aufnehmenden Publikums, das 
beharrlich alter Tradition, ja eigenem Wesen folgt 
und den Gefühlsanspruch gegenüber der Musik 
‚als irrationalster Kunst vertritt! 


Auch die intensivste Musikerziehung wird diese 
Wendung zur totalen Annahme einer autonomen 
Musikästhetik bei einem breiten Publikum nicht 
erzwingen (die allgemein geistige Ausdruckswende 
durch die Objektivierung steht hier nicht zur Dis= 
kussion); das setzte eine fachliche Durchbildung 
voraus, die das Publikum selbst zum Fachmann 
machte. Und wie stellte man sich — für eine brei= 
tere Schicht — diese Erziehung unter den Voraus= 
setzungen der „Zweiten Moderne” der Musik vor, 
die, mit Arnold Gehlen gesprochen, wie die ande= 
ren Künste und Wissenschaften „zu einer Art Ge= 
heimbesitz kleinster und oft einflußreicher Minder- 
heiten wird”? Ein noch so großes Interesse an der 
Sache genügt nicht, es läuft ohne dringendes Stu= 
dium leer, und die Einarbeitungen in die atonale 
Musik, die Verhaltensforschung, in die Charaktero= 
logie mit ihren „Testbatterien” — oder um welche 
der neuen trickreichen Entdeckungen :es sich han= 
deln mag —, diese Einarbeitung erfordert ein inten= 
sives und planmäßiges Studium, in den meisten 
Fällen sogar eine überdurchschnittliche Spezial= 
begabung!?). Nur die noch nicht übersehbare Funk= 
tionsänderung der Musik, in deren Prozeß wir 
mitten innen stehen, könnte — und wird wahr- 
scheinlich — den Dualismus der Ästhetiken von 
Publikum und Schaffendem aufheben. Ich weise 
hier erneut auf die letzte Gegenwartssituation 
einer überwundenen, neu zu erarbeitenden ästhe= 
tischen Grundfragestellung hin. 


Ernst Krenek hat sich in seinen Aufsätzen beson- 
ders eingehend mit diesem dualistischen Phäno- 
men der Ästhetik befaßt. In seinen „Grundideen 
einer neuen Musikästhetik”!?) stellt er als selbst= 
verständlicher Vertreter der autonomen Musik= 
ästhetik und doch keineswegs Gefühls- und Aus= 
drucksinhalte leugnend, fest: „Die Vorstellung, 
daß die Musik der Ausdruck eines außerhalb ihrer 
anzutreffenden, stofflich festgelegten Bewußtseins 
sei, die die ältere und verbreitetere ist, hat zu jener 
Inhalts- und Ausdrucksästhetik ‚geführt, die den 


Hörer zufriedenstellt, wenn sie ihm inhaltlich= 
stoffliche Assoziationen beim Anhören des Musik= 
werkes glaubhaft machen kann, seien sie nun ganz 
naiv, konkret und deskriptiv, wie im Charakter- 
stück, das die Schlittenfahrt im Walde illustriert, 
oder auch ein wenig sublimer in der symphoni= 
schen Dichtung, wo die beschworenen großen Ge= 
fühle vermittels eines beigegebenen Programms 
identifiziert werden können. Die Erlebnisfähigkeit 
des Durchschnittshörers ist von dieser Ausdrucks= 
ästhetik so daran gewöhnt worden, nur mit solchen 
Krücken sich fortzubewegen, daß ein guter Teil des 
Versagens des Publikums vor der Neuen Musik 
darauf zurückgeführt werden kann, da bei ihr 
dieser primitive Assoziationsmechanismus nicht 
anwendbar ist und andere Organe des Begreifens 
verkümmert sind.” An anderer Stelle!) führt 
Krenek den hochinteressanten und schlagenden 
Beweis an Hand von Befragungen über die Ber= 
liozsche „Symphonie phantastique”, daß die Ein= 
stimmigkeit einer assoziativen Aussage nicht zu 
ereichen ist, und die Beweisführung ergibt die 
Thesen: Musik erzählt keine Geschichten, es ist 
ein Unsinn, daß die Idee des Komponisten vom 
Hörer wiedererkannt und wiedererlebt werden 
soll. Womit auch Krenek die Selbständigkeit des 
einmal vom Schöpfer entlassenen Kunstwerkes 
vertritt, und aus dieser resultiert logischerweise 
die von mir vertretene „Umdeutung”, in welchen 
Bezügen sie nun auch immer gültig werde. Krenek 
geht aber auf die „Schichten der emotionalen Be- 
zogenheit” ein (gezeigt am Walkürenritt $. 223/4) 
wie auf A. Welleks autonom=musikalische Ton= 
qualitäten von „hart“, „spitz“, „scharf“ und be- 
zieht Suzanne K. Langers Feststellung ein, daß 
den Musiksymbolen suggestive, aber nicht defi= 
nitive Bedeutung eigne (S. 325)!%). Abschließend 
sei eine längere Stelle aus Kreneks Aufsatz „Der 
elfenbeinerne Turm und der Mann von der Straße” 
zitiert, in dem zweifelsohne das Beste an Vermit= 
telndem zwischen den beiden Ästhetiken gesagt 
wird, was je gesagt worden ist. Hier heißt es!?): 


„Der Mann von der Straße, der gewöhnliche, der 
‚Durchschnittsmensch‘, hegt seit langer Zeit die 
Meinung, daß Musiker, welche das kultivieren, 
was man ernste Musik nennt, langhaarige Intel- 
lektuelle seien. Auf die Frage, was ihn im beson= 
deren gegen sie einnimmt, wird er wahrscheinlich 
erwidern, daß die Musik, die von solchen hervor= 
ragenden Fachleuten geschrieben und gespielt 
wird, ihm die Freude des Genusses versage, weil 
sie so ernst, so schwierig und so gefühlsarm sei. 
Vielleicht ist etwas Wahres daran. Ich habe aller- 
dings die Beobachtung gemacht, daß das, was ihn 
mehr irritiert als die Musik, die diese‘ Fachleute 
machen, die Art zu sein scheint, in der sie darüber 
reden. 


Der gewöhnliche Musikliebhaber neigt bei dem 
Versuch, in Worten auszudrücken, was er beim 
Hören erlebt, vor allem dazu, die Gefühle zu be= 
schreiben, welche die Musik in ihm erweckt hat. 


Dabei zieht er Vergleiche und Bilder heran und ° 


substituiert die eigentliche Ursache seiner emotio= 
nalen Ergriffenheit, die Musik, durch außermusi= 
kalische Erscheinungen, von denen er annimmt, 
daß sie dieselbe Art von Ergriffenheit ausgelöst 
haben könnten. Er weiß in der Regel nicht, daß 
er in Metaphern spricht. Die musikalische Sub= 
stanz entgeht seiner Aufmerksamkeit so voll= 
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ständig, daß er diese Erscheinungen der Umwelt, 


durch irgendeinen mirakulösen Vorgang in Klang 
verwandelt, tatsächlich in der Musik zu erkennen 
glaubt. Meistens wird der Laie dessen gar nicht 
inne werden, daß die musikalische Substanz sich 
ihm verbirgt; er wird einfach nicht bemerken, 
daß sie überhaupt existiert. Wenn ein Musikstück 
ihn in eine ähnliche Stimmung versetzt wie etwa 
eine helle Mondnacht, setzt er voraus, daß der 
Komponist sich in derselben Stimmung befand, als 
er es schrieb, daß diese Stimmung es ist, was er, 
mehr oder weniger bewußt, mitzuteilen sich be- 
strebte, und daß sie zur. Zeit der Niederschrift 
wirklich durch den Einfluß des Mondscheins her- 
vorgerufen wurde. 


So betrachtet, nimmt sich das Beginnen des Durch- 
schnittshörers, sein Erlebnis zu konkretisieren, 
nicht eben weise aus. Nichts leichter, als es völlig 
lächerlich zu machen; deshalb soll einmal etwas zu 
seiner Verteidigung gesagt werden. Was solche 
Bemühungen durchaus rechtfertigt, ist ihre offen= 
kundige Aufrichtigkeit. Es kann kein Zweifel dar= 


. über bestehen, daß” unser Musikliebhaber die 


Eindrücke nicht erfindet, die er beschreibt: sie 
ergeben sich ihm wirklich, und es ist anzunehmen, 
daß sie das nicht ganz von ungefähr tun. 


Ungeheure Mengen von Tinte sind im Laufe der 
Jahrhunderte in den Unternehmen aufgegangen, 
die Beziehungen der Musik zu den Erscheinungen 
des Lebens, sowohl in uns als auch außer uns, zu 
erläutern. Ästhetik und Psychologie haben ver- 
sucht, dem Geheimnis auf den Grund zu kommen. 
Jede Epoche hat natürlich, entsprechend den Ge- 
sichtspunkten, von denen aus verschiedene Den- 
ker in das Wesen des menschlichen Geistes einzu= 
dringen suchten, das Problem auf andere Weise 
gelöst. Ohne im einzelnen auf die verschiedenen, 
in hohem Maße einander widerstreitenden Ergeb- 
nisse einzugehen, kann man sagen, daß die Musik, 
wie alles andere, was dieser Welt zugehört, sei es 
ein Werk der Natur oder ein Werk des Menschen, 
bestimmte Qualitäten des Ausdrucks") 
leiten. Wir gehen dieser Lockung sehr oft nach, 
ohne uns dessen eigentlich bewußt zu werden. 


Wir bezeichnen die Erscheinung eines Gebirges 
angesichts bestimmter Merkmale der Gestalt und 
der Kontur als drohend, obgleich wir nicht zu 
sagen vermöchten, wem oder was sie droht. Das 
Tal zu seinen Füßen erscheint uns friedlich und 
heiter, obgleich es diese Eigenschaften nicht wirk- 
lich zu erkennen gibt und wir nicht denken, daß 
die Leute friedlich und heiter sind, die darin woh= 
nen, denn wir wissen, daß Mord und Brand in 
jeder Gegend ihre Anstifter finden. Wir pflegen 
die Physiognomie des Menschen für einen Spiegel 
seines Charakters und seiner Stimmungen anzu= 
sehen, und jeder, der sich einmal mit Graphologie 
befaßt hat, weiß, welche Bedeutung dem Schrift- 
zug der Hand, unabhängig von den Intentionen 
des Schreibers, in bezug auf den Ausdruck zus 
kommt. Das Wesentliche ist, daß alle diese asso= 
ziativen Momente des Identifizierens auf dem 
Wege der Intuition eingeführt werden. Die Erfah= 
rung mag lehren, Assoziationen zu erweitern und 
zu vertiefen; die Fähigkeit, sie in Kraft zu setzen, 
scheint indessen jedem Menschen angeboren zu 
sein. 

Es besteht kein Grund zur Annahme, daß musika= 
lische Phänomene von dieser Art der Ausdrucks= 


deutung ausgeschlossen werden sollen; die mei- 
sten Leute vom Fach werden das gerne zugeben. 
Der echte Musiker wird sich allerdings mit den 
Möglichkeiten assoziativer Erkenntnis nicht be= 
scheiden. Im Gegenteil, je mehr er durch Talent 
und Übung in seinem Fach zu Hause ist, desto 
weniger Beachtung wird er ihnen zuzuwenden 
bereit sein. Wo der Durchschnittshörer sein Ver= 
gnügen darin findet, daß die Musik ihn an eine 
Mondnacht am Meer erinnert, wird er vielleicht 
seiner Freude über die Sanitheit des harmonischen 
Flusses, über die Glätte der Modulation und die 
Subtilität der melodischen Linie Ausdruck geben. 
Während der Laie sich mit der allgemeinen Er- 
regung zufrieden gibt, durch die in einem Musik= 
stück etwa kriegerische Vorgänge symbolisiert 
werden sollen, wird der Musiker die Beschaffen= 
heit der rhythmischen Kombinationen, die Vertei= 
lung der metrischen Akzente, den Plan der Steige= 
rung und andere, scheinbar nebensächliche Werte 
der technischen Anlage fixieren. 


Der Laie, der sich an dem erbaut, was er für die 
Bedeutung der Musik hält, empfindet die Be- 
anspruchung seines Interesses durch solche Dinge 
in der Regel ziemlich störend. Sie wird ihm dann 
besonders lästig, wenn die Musik ihm überhaupt 
nicht gefällt, weil sie den Mechanismus gewohn= 
heitsmäßiger Assoziationen nicht in Tätigkeit setzt. 
Und wenn Unmut darüber laut wird, daß die 
Musiker, die immer nur von thematischer Ent= 
wicklung, Struktur und Gefüge, Phrasenbildung 
und Kontrapunkt reden, das Wesen der Musik 
verrieten, daß sie es rein verstandesmäßig zu 
erfassen suchten, anstatt sich auf ihre Intuition 
und auf ihre Gefühle zu verlassen, dann hat das 
darin seinen Grund.“ 

Krenek sagt Wesentliches aus über Möglichkeit 
und Ansatzpunkt des ästhetischen Gefühls und 
seine assoziativen Auswirkungen; am interessan- 
testen wohl zweifelsohne mit der Stelle, wo 
musikimmanente Phänomene, wie „Sanftheit” 
und „Glätte“, das „Umdeutungs”-Gelenk durch 
ein assoziativ ausgerichtetes Publikum erkennen 
lassen. 


Eine Fülle von Problemen ergibt sich aus den hier 
gegebenen historischen wie problemhaften Unter= 
lagen. Darzutun war einmal der Abriß des histo= 
rischen Prozesses; sodann wurden als Folgerungen 
hervorgehoben: a) die Selbständigkeit des aus der 
Schöpferhand entlassenen Kunstwerkes, welches 
zu höchster Erlebnisbefruchtung, individuell wie 
epochenmäßig, immer wieder „umgedeutet” wird, 
indem jeder nach seiner Art zeitbedingten erleb- 
nismäßigen Anschluß sucht und findet; b) die 
beiden Musikästhetiken, die Ausdrucks- und die 
autonome Musikästhetik, stellen grundsätzlich 


zwei naturhafte und gleichmögliche, gleichberech- 


tigte Formen dar, deren eine dem Publikum, deren 
andere dem Schaffenden zuzuteilen ist. Ihr heus= 


tiges völliges Auseinandertreten beleuchtet schlag= 


artig die musiksoziologische Gegenwartssituation. 
Wenn Krenek, besonders in dem letztzitierten 
Aufsatze, Gelenkstücke der Verbindung beider 
Ästhetiken dartut, so ist hier am Schluß schließlich 
noch c) die Frage aufzuwerfen nach der tiefen= 
psychologischen und archetypalen Fundierung der 
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Ausdrucksästhetik. Die Fähigkeit zur Assoziation 
scheint nach Krenek jedem Menschen angeboren. 
Wenn Arnold Gehlen in dem oben zitierten Werke 
die rationale Technik aus wirksamen irrationalen 
menschlichen Urantrieben rechtfertigt, so gilt diese 
Rechtfertigung auch der bewußten Kompositions= 
weise und ihrer autonomen Musikästhetik. Aber 
gleicherweise steht diese Assoziationstechnik des 
Musikhörens auf tiefenpsychologischem Funda= 
ment und findet gleicherweise seine Rechtferti= 
gung in ihm — ganz gleich, ob die Komponisten 
andere Wünsche haben, die heute „ihre“ Ästhetik 
dem Publikum aufzwingen möchten, was genau 
so falsch ist wie der Prozeß in der umgekehrten 
Richtung. Zwei Welten suchen und finden hier 
eben aneinander Anschluß, wobei der Mittler ein 
autonomes, für sich und aus sich lebendes Kunst= 
werk ist, das nie aus irgendeiner objektiven und 
nachzuerlebenden persönlichen Aussage des Künst= 
lers, sondern allein aus der subjektiven Umdeu- 
tung verschiedener Art, individuell wie epoche- 
mäßig, seinen Lebenswert und Dauerwert erhält. 
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10) S, meine Lehre von der „Umdeutung” in Verstehen, 
Erleben, in der Geschichte von Epoche zu Epoche 
usw.: Umdeutung als musikalischer Grundbegriff, 
IGMw. Kongreß-Bericht Utrecht 1952; Die Trio= 
sonaten von J. J. Fux, eine Studie zum dynamischen 
Geschichtsbild im süddeutschen Spätbarock, Ber= 
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12) Das Geistige in der zeitgenössischen Musik, in 
Musikkongreß=Bericht, Wien 1952 

13) Die Seele im technischen Zeitalter, Hamburg 2/ 
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18) Von mir gesperrt 


Ansätze zu einer kritischen Betrachtung des »Othello« 


In einem Heft der „Rassegna musicale“, zum 50. 
Todestag Verdis erschienen, bemerkte Guido M. 
" Gatti unter anderem, daß bis zu dem damaligen 
Zeitpunkt noch keine Verdi-Monographie entstan= 
den sei, die „trotz neuer Erkenntnisse wissen= 
schaftliche Verschlüsselungen und philosophische 
Ansprüche vermiede”; während Abbiati kurz vor- 
her gerade die Nutzlosigkeit bewiesen hatte, „die 
geheime Magie des Volkssängers mit Hilfe gesuch= 
ter theoretischer Hilfsmittel oder vielschichtiger 
' Argumente und Glanzlichter zu ergründen“. 


- Beide Bemerkungen sind noch heute gültig: es 
genügt schon ein kurzer, wenn auch summarischer 
Blick auf einige Punkte der Verdi=Forschung, um 
sich dessen bewußt zu werden. Bereits im Jahre 
1933 befaßte sich Alfredo Parente („Das Problem 
der Verdi=-Forschung“) mit der alten und neuen 
Geschichtsschreibung und schilderte die Misere, in 


die die Kritik im 19. Jahrhundert verstrickt war, 
als methodisch unrichtig orientiert, oft unsicher im 
Urteil und aufgeschlossener für zufällige Werte 
(Textbuch, Chronik usw.) als für künstlerische. 
Ronga („Il critici“, 1951) prüft die Kritik zur Zeit 
Verdis, die geistig noch weit entfernt von den Be= 
wegungen der europäischen Kultur war; er weist 
nach, wie dieselbe versucht, das provinzielle Niveau 
mit Hilfe der wagnerianischen Erfahrung zu heben; 
im Grunde ein verhängnisvoller Versuch, denn 


jene Erfahrung wurde häufig dem Theater Verdis . 


an die Seite oder gegenübergestellt (ich erinnere 
nur an die Polemiken von 1871 zwischen Verdi= 
und Wagneranhängern) und stand so der Entfal= 
tung einer reinen und unabhängigen Verdi=For= 
schung im Wege. 


Noch Parente erblickte in Basevis „Studie über die 
Opern Verdis“ (1859) den ersten Versuch einer 
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Äi i Synthese Verdischer Opern, was die ersten zwan= 


- 


zig Jahre produktiver Tätigkeit des Maestro an= 
langt, und bemerkenswerte Anstrengungen in der 
Individualisierung der Charaktere in der Kunst 
Verdis durch Unterscheidung der „Manieren“, 
trotz der mechanischen Form vieler Beschreibun- 
gen. Auch d’Amico in seiner anregenden und 
durchaus nicht eintönigen, aber nicht immer über- 
zeugenden Schrift „Grenzen der Verdi=Forschung” 
(1942) erkennt bei Basevi „in der Schärfe gewisser 
Aussagen die ersten Ansätze einer Verdi-For- 
schung, die uns bekannt sind”. Ronga dagegen be- 
urteilt die Monographie Basevis zu kritisch, wenn 
er darin nur ein mühseliges Zeichen der musikali- 
schen Situation der Zeit sieht, voller Gemeinplätze 
und irriger Bemerkungen. 


Bei der außerordentlichen Fülle der Verdi-Literatur 
des 19. Jahrhunderts sind die verschiedenen Fest-= 
schriften, Lobeshymnen, biographischen und anek= 
dotischen Beiträge vorherrschend, obgleich auch 
hier kritische Ansätze zu finden sind: einzig bei 
der Abhandlung von Luigi Torchi „Das Werk 
Verdis und seine Hauptcharaktere” (1901), die von 
den größten Irrtümern der zeitgenössischen Kritik 
frei ist, wenn auch nicht von Schwankungen, kann 
man freier atmen. 


Bei Besprechung der Arbeit von Basevi haben wir 
auf die Unterscheidung der „Manieren“ im Schaf-= 
fen Verdis hingewiesen. Man kann sich kaum mehr 
vorstellen, daß diese Unterscheidungen über ästhe= 
tische Mißverständnisse hinaus einen wahren 
Kampf zwischen den Parteigängern des Verdischen 
Jugendstils und denen seines Spätstils entfesselt 
haben: aber es ist hier nicht der Ort, die äußersten 
Grenzen von Meinungsverschiedenheiten aufzu= 
zeigen, wo es harte Worte und prekäre Situationen 
gab, deren Grundideen man noch gestern bei 
manchem Schriftsteller finden konnte. Da gab es 
einige, die alle Opern Verdis bis zur „Luisa Mil- 
ler“ als roh bezeichneten — Gavazzeni hat 1940 
genau darüber berichtet („Ein Abschnitt im Leben 
Verdis: von der Luisa Miller zum Don Carlos”) — 
und man schreckte vor jenem Verdi zurück, der 
doch schon manches gewichtige und sichere Wort 
vor seiner Trilogie gesprochen hatte. Aber gerade 
die Trilogie wurde als Ergebnis instinktiver Kräfte 
und nicht als reine Erfindung bezeichnet. Auf der 
anderen Seite standen die Verfechter der Trilogie 
gegen die Anhänger des späten Verdi: unter den 
ersteren erinnern wir vor allem an Bruno Barilli 
(„Das Land der Oper“, o. J.), der sich für den 
Früh-Stil entschied und im „Troubadour” den 
höchsten Gipfel Verdischer Kunst erkannte. 


Um derartige Widersprüche zusammenzuhalten, 
ist die kürzlich erschienene Arbeit von Rene Leibo- 
witz, die aufzeigt, daß es zwischen dem Verdi der 
Trilogie und dem Verdi des Othello und des Fal- 
staff keine Unterbrechung der Kontinuität gibt, 
reichlich spätgekommen: jedenfalls für denjenigen, 
der die Ergebnisse der besten italienischen For= 
schung kennt. Wir nennen hier nur Della Corte, 
Pannain und Parente, die von methodischen Ge- 
sichtspunkten aus betrachtet den gleichen Weg be= 
schreiten wie Mila (wir werden noch von ihm zu 
sprechen haben), wenn sie auch in rein kritischer 
Beziehung nicht übereinstimmen: man denke etwa 
an die unterschiedliche Wertung des „Othello“ 
durch Mila und Della Corte und die unerklärliche 
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Haltung Parentes, der die „Traviata“ aus der 
Reihe der besten Verdi=Opern ausschließt. Die ge- 
nannten Musikhistoriker haben das Verdienst, die 
Persönlichkeit Verdis nicht aufgespalten zu haben, 
denn in jedem Werk erkennen sie die besonderen 
Eigenheiten des Genies Verdi: sie bezeugen die 
substantielle Identität der Kunst Verdis und er= 
kennen im späten Verdi das Ergebnis eines Reife= 
prozesses, der nicht in Gegensatz steht zu den vor- 
angegangenen Erfahrungen. 

Es ist mir ein Bedürfnis, hier auf Bastianelli hin- 
zuweisen, der schon 1914 zwischen dem „alten“ 
und dem „neuen“ Verdi den ganzen lebenden 
Verdi wählte. Auch die zahlreichen und klärenden 
Beiträge eines Mannes „vom Fach” dürfen wir 
nicht außer acht lassen: Ildebrando Pizzetti, der 
sich schon 1914 dem Verdischen Werk ohne Vor= 
urteile und mit liebevollem Verstehen zuwandte. 


Übereinstimmend jedoch wird das Buch von Mas= 
simo Mila „Das Opernschaffen Verdis” (1933) als 
das Werk bezeichnet, in dem das Problem einer 
Verdi-Kritik mit vollstem Verantwortungsbewußt= 
sein dargelegt ist. Es handelt sich um das Problem 
der Entwicklung Verdis, das schon Roncaglia zu 
lösen versucht hatte, als einen einheitlichen und 
konsequenten schöpferischen Aufstieg. Für Ron= 
caglia ist Verdis „Sublimierung des Geschmacks, 
die niemals in gewollte Überfeinerung verfällt, 
Zeichen einer äußerst komplexen geistigen Vision 
und verschärfter Sensibilität dem Leben und der 
Kunst” gegenüber; und weil der Aufstieg Verdis 
nicht nur eine technische, sondern eine geistige, 
innere Errungenschaft darstellt, ist auch er Inspira= 
tion. Das eine wie das andere entfaltet sich in 
gleichem Maße. 

Nach Mila bedeutet Kunst jedoch nicht Entwick: 
lungen zu vollziehen, sondern Sinn des Dramas, 
„die ganze stufenweise Durchbildung der künst= 
lerischen, moralischen, gefühlsmäßigen und mensch- 
lichen‘ Erfahrungen, die laufend das dramatische 
Gepäck des Komponisten vermehren, seine wach= 
sende geistige Reife und die Vertiefung und Er= 
weiterung seiner psychologischen Gaben: all das 
Zusammenwirken von äußeren Elementen verbin= 
det sich zum Wesen der künstlerischen Intuition.“ 


Mila war also in seiner frühen Arbeit über die 
Verdi-Oper darauf bedacht, „den unheilbaren 
Widerspruch der Verdischen Oper zwischen der 
elementaren, summarischen Einfachheit der Jugend= 
jahre und der überlegenen, verhältnismäßig hoch 
entwickelten des ‚Othello‘ und des ‚Falstaff” zu 
lösen“: darin liegt sein wesentlichster Beitrag, zu= 
gleich auch in der aufmerksamen Eliminierung der 
stark überholten Vorurteile, die über das Werk 
Verdis im Schwange waren und der Überprüfung 
des Begriffs der dramatischen Musik: natürlich 
stimmen wir mit Mila überein in der Unterschei= 
dung zwischen künstlerischer und dramatischer 
Entwicklung: Verdis musikdramatischer Ausdruck 
verändert sich in der Tat in keiner seiner Opern. 
Es wäre heute direkt ein Gemeinplatz, wollte man 
noch aufzeigen, daß Verdi sich immer treu geblie= 
ben ist, während es einen schweren Fehler dar= 


stellte, einen Widerspruch zwischen dem frühen 


und dem späten Verdi nachzuweisen. Andererseits 
scheint mir jedoch, daß auch Mila das Werk Verdis 
trotz aller methodischen Erfolge immer so beurteilt, 
als ob der Ausgangspunkt für alle Verdi=Forschung 


„Othello“ und „Falstaff” wären, wie d’Amico ja 
auch schon festgestellt hat. 


Tatsächlich muß jede Verdi-Oper nach den ver= 
schiedenen expressiven Resultaten beurteilt und 
einzeln betrachtet werden, nicht als Voraussetzung 
letzter Erfahrungen und Entwicklungen: man 
denke an die unwiederholbare Epoche der „Tra= 
viata“, an eine gewisse dekorative Äußerlichkeit in 
„Aida“ oder an eine relative strukturelle Schwere 
in „Othello“. Damit wollen wir keineswegs eine 
dem Schaffen Verdis immanente Entwicklung der 
Expression verleugnen: was so viel bedeutet wie 
eine Wiederbestätigung der Gültigkeit besagter 
Unterscheidung. Darüberhinaus zeigt der Exkurs 
Milas durch das Opernschaffen Verdis zuweilen hin= 
derliche doktrinäre Formulierungen. Formulierun= 
gen, die notwendig und aufklärend waren in der 
Zeit, in der Mila sie schrieb; auch weil die Musik= 
kritik eine feste Methode brauchte, zu der die lite= 
rarische Kritik längst in weitesten Kreisen über= 
gegangen war; wir beziehen uns hier auf die her- 
vorragenden Arbeiten von Benedetto Croce. 


In der Schrift Milas zeigt sich die methodische Vor= 
eingenommenheit in einem gewissen Schematis= 
mus, in gewissen Verallgemeinerungen im Urteil, 
die zeitweise — und wir wissen den Wert Milas 
auch in dieser Hinsicht zu schätzen — den Kritiker 
fast der Möglichkeit einer schärferen Untersuchung 
der Motive der Verdischen Kunst berauben. Von 
dorther gesehen ist der Band Roncaglias („Der 
schöpferische Aufstieg Verdis“) von größtem Nut= 
zen; genau so wie die „Führer“ (durch Drama und 
Musik) von Della Corte, wenngleich sie gelegent= 
lich mehr eine literarische Beschreibung der drama= 
tischen Situation darstellen, indem sie diese von 
den besonderen musikalischen Charakteristika ab= 
strahieren — sicher aus zwingenden Gründen, aus 
grundsätzlichen Erwägungen heraus, um der allge= 
meinen Übereinstimmung der Reihe wegen, in der 
sie erschienen sind —, werden die Charaktere und 
die Gegebenheiten der einzelnen Opern viel ein- 
gehender untersucht, und vor allem sind sie ein 
. großartiges Exerzitium des Geschmackes. Aus 
unserer kurzen Einleitung wird die Dringlichkeit 
einer neuen Verdi=Forschung deutlich werden, die 
von einerspekulativen Problematik ausgehen muß, 
deren Termini ohnehin von jedem aufgeschlossenen 
kritischen Bewußtsein assimiliert sind, und die die 
Texte beim Lesen analytisch untersuchen muß, um 
feinste Bedeutungen herauszukristallisieren. 


Ich will mich darauf beschränken, drei Haupt= 
punkte des „Othello“ genauer zu untersuchen: 
das Duett zwischen Othello und Desdemona im 
1. Akt, den Monolog Othellos im 3.: Akt und 
den Tod Othellos im 4. Akt. Diese Szenen sind 
nicht nur expressive Höhepunkte der Oper, sie 
sind zugleich Entwicklungsstufen des Protago- 
nisten. 


Über Desdemona und Jago ein Wort zu sagen, 
werden wir noch Gelegenheit haben. Bei den an- 
deren Gestalten der Tragödie: Emilia, Cassio, 
Rodrigo, Lodovico und Montano handelt es sich 
um die Struktur der Rahmenhandlung; das gilt 
auch für die Chöre, obgleich man den chorischen 
Anteil des 1. Aktes sicher nicht zu gering werten 
- darf. Jedenfalls geht es über den Rahmen unserer 
Analyse hinaus. 
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Das Duett 'Othello/Desdemona beschließt den 


- 1. Akt der Oper, der mit einer kurzen stürmischen 


Einleitung eröffnet worden war: dazwischen liegt 
der chorische Rahmen — erregend und apokalyp- 
tisch, der zuweilen fast an ein „dies irae“” denken 
läßt; Othellos „Esultate” (jubelt)!, das sich von den 
Eviva=-Rufen durch den heftigen Akzent unter= 
scheidet, in dem Kraft und Hochmut sich vereini= 
gen und uns die stolzen Wurzeln seiner Seele auf= 
zeigen; die ersten Schritte Jagos, der das Verderben 
Othellos einleitet; der seltsam teuflische „Trink= 
spruch”; die wachsende Tatkraft des Mohren, der 
alles daransetzt, um den Streit beizulegen. Dann, 
auf einmal, die kraftvollen Akzente, die gesetzt 
sind, um die Grenzpunkte zwischen dem Sturm 
und den gebieterischen Worten Othellos aufzuzei- 
gen, „lo da qui non mi parto — Se pria non vedo 
deserti gli spalti“ (Ich weiche nicht von hier, ehe 
nicht alles ruhig ist), die vom Bogen eines Violon= 
cellos begleitet sind, das mit seiner lyrischen 
Phrase die Gegenwärtigkeit eines Liebesgefühls 
andeutet, bei dessen Ausdruck stolze Akzente nicht 
mangeln — „Tuoni la guerra...“ (Donn’re die 
Schlacht); „Pingea dell’armi...“ (Glänzen der 
Waffen) —, die uns an den kühnen Auftritt des 
Mohren erinnern und an seine Festigkeit gegen= 
über den Streitenden. Diese Akzente werden je= 
doch in die Liebessehnsucht verwoben und er= 
löschen erst gegen Ende des Duetts, während sie 
bereits in dem melodischen Rezitativ „Giä nella 
notte densa”“ (Hier in der nächtgen Stille) nachzit- 
tern, in dem das erregte Herz Othellos vor dem 
Bild Desdemonas sich beruhigt. 


Gleich darauf das plötzliche Sichaufbäumen des 
„Juoni la guerra“ und der zur Tiefe geneigte 
Bogen zu den Worten „e s’inabissi il mondo” 
(Gehe die Welt zu Grunde) — Zeichen zweier gro= 
ßer Erlebnisse — führen zu einer aufstrebenden 
Bewegung („se dopo l’ira immensa” — wenn nach 
heftigem Zorn), in welcher Zartheit („se dopo” ist 
fast ein musikalisches Erzittern) und unbändige 
Sehnsucht sich malen („vien quest'immenso amor“ 
— naht solch unendliche Liebe). 


Desdemona antwortet Othello (es sind ihre ersten 
Worte) mit Versen, in welchen die Erinnerungen 
an eine widerspruchsvolle, endlich doch erfüllte 
Liebe — wie es die „soavi abbracciamenti” (zärt= 
liche Umarmungen) musikalisch vielleicht fast zu 
süß andeuten — zuerst in jenem „Te ne rammenti“ 
(Entsinnst du dich dessen?) beschlossen sind, und 
wo die Erinnerung durch ein sanftes Arpeggio 
wachgerufen wird, welches das Gefühl des Ent= 
ferntseins noch vergrößert, das in der Sopran- 
stimme liegt. Desdemona führt ihr von der Harfe 
besiegeltes Lied der Erinnerungen im „largo“ fort 
„Quando narravi l’esule tua vita” (wenn du er- 
zähltest von deinem wilden Leben): ihre Seele ent= 
zündet sich an den Worten „Ed io“ („t’udia con 
l’anima rapita” — „Und ich” „dich hörte mit be= 
fangener Seele); und weich breitet sich die Stimme 
bei den Worten „e coll’estasi nel cor“ (und mit Be= 
geisterung im Herzen). 


Hier beginnt die Gestalt Desdemonas jene Charak-= 
terzüge anzunehmen, die sie bei ihrem kurzen 
Leben auf der Bühne begleiten: Zerbrechlichkeit, 
Liebe, Hingebung. Wir wollen nicht mit d’Amico 
behaupten, daß Desdemona „vielleicht“ bedeut= 
samer sei als Othello; aber andererseits gelingt es 


nur schwer, einzusehen, daß „ihre bezaubernde 


 Zartheit” in die „Passivität einer schwerverständ= 


lichen Gestalt” zurückgedrängt sein soll, wie Pan- 
nain behauptet. Besondersin der Phrase „marcato“: 
„Ed io t'udia con l’anima rapita“ scheint die von 
uns hervorgehobene Erregung nicht eine fast 
männlich=leidenschaftliche Gebärde hervorzurufen, 
wie Della Corte zu erkennen glaubt, sondern nur 
jene Verzückung einer weiblichen Seele, die ohne 
dadurch männlich zu empfinden, wohl von ihrem 
„superbo guerrier“ (herrlichen Helden) träumen 


darf. 


An dieser Stelle hat Othello einen unerwarteten 
Ausbruch, dessen Vorwegnahme wir in dem vor= 
angegangenen stürmischen „Tuoni la guerra” zu 
vernehmen glaubten. Aber es wird seine letzte 
kriegerische Reminiszenz sein: nach „Pingea del- 
’armi ‚il fremito, la pugna“ (Glänzen der Waffen 
Beben, Gewalt), unterstützt von einem Orchester, 
das nach und nach (man achte auf die orchestrale 
Vorwegnahme des „assalto” (Sturm), während 
die Erinnerung bei den schrecklichsten Augen- 
blicken der Schlacht verweilt, immer dichter im 
Klang wird, gibt sich Othello der Gewalt der Liebe 
hin, noch einen Augenblick zurückgehalten von 
dem Bangen, ob das Kommende seinen Gefühlen 
freundlich sein werde. Zur Extase bringt ihn jedoch 
die überwältigend traurige Aussage Desdemonas: 
„Poi mi guidavi ai fulgidi deserti” (Du führtest 
mich in glühende Wüsten). Sie stellt Othello einer 
lebendigeren Erinnerung gegenüber: sein Vater- 
land, die Schrecken und Fesseln der Knechtschaft 
durchziehen den bewegten Gesang Desdemonas 
(Erinnerungen an „Aida”!) mit solcher Erregung, 
mit so absoluter Wahrhaftigkeit, daß, als Othello 
ihr antwortet „Ingentilia di lagrime l’istoria” (deine 
Tränen beseelten die Vergangenheit), er selbst be= 
wegt ist. So sehr ist er bewegt, daß wir bei den 
eben zitierten Worten und bei den folgenden: „Il 
tuo bel viso e il labbro di sospir“ (dein schönes 
Antlitz und dein seufzender Mund), das innerste 
Gefühl erzittern hören, die tiefe Bewegung Othel- 
los und die Tränen und Seufzer Desdemonas: 
Affekte, die sich — wenn man es zu vernehmen 
vermag — auch in der zarten und schmerzerfüllten 
Bewegung der Holzbläser widerspiegeln. 


Und Othello singt die alten Trostworte, aber 
„gloria“ (Ruhm), „paradiso“ (Paradies) und „astri” 
(Gestirne) können nur das langsame sich Hingeben 
verzögern, „E tu m/amavi...“ (du liebtest 
mich... .). Doch um dahin zu gelangen, müssen wir 
noch hören, wie Desdemona mit Leidenschaft und 
Begeisterung ihren Helden Othello besingt: „Ed io 
vedea tra le tue tempie oscure — Splender del genio 
’eterea beltä“ (Hinter deinen dunklen Schläfen 
sah ich die Schönheit des Genius leuchten). Hier 
fällt die starke, feste und reine Stimme Othellos 
ein: „E tu m’amavi per lemie sventure“ (duliebtest 
mich um meiner Abenteuer), der Desdemona in 
symmetrischer Form erwidert: „Ed io ttamavo per 
le tue sventure“ (ich liebte dich um deiner Aben- 
teuer), (man beachte, wie die Flöte, die sich den 
Violinen zugesellt, eine Atmosphäre weicher Hin= 
gabe erstehen läßt). Die gegenseitigen, zarten 
Liebesbeteuerungen haben eine solche Intensität, 
daß sie schließlich Othello, den stolzen Krieger, 
dazu bringen, den Tod, den Liebestod herbeizu= 
sehnen, denn er fürchtet — (ausgesprochene Länge 


des zweiten „temo” [ich fürchte]) —daß sein Schick- 
sal, ein romantischer Held zu sein (hört man doch 
fast das traurige Vorgefühl in „Nell’ignoto avvenir 
del mio destino” — in der unbekannten Zukunft 
meines Geschickes) ihm derartige Ekstasen nicht 
mehr gestattet. Aber die Bitte Desdemonas — viel= 
leicht ein wenig zaghaft — überzeugt ihn, und er 
wird ihr Echo in einer Art vertrauendem Aber- 
glauben. 


Nach den Pianissimo-Schlußworten Desdemonas, 
leise tönt ihr „Amen risponda“, hören wir im 
Orchester, das immer stärker drängt, die Verwir- 
rung Othellos durch die Liebe. Der Mohr, erfüllt 
von einer Freude, die ihn niederwirft, stammelt 
nur noch über dem Brausen des Orchesters, aus 
dem, über sich hinauswachsend, pianissimo das 
glutvolle und dennoch gehaltene, Oboe, Klarinette 
und ı. Violinen anvertraute Motiv sich löst, Aus= 
druck eines starken Liebesgefühls. Und Othello 
erbittet von Desdemona „un bacio” (einen Kuß), 
indessen sie seinen Namen „pp“ wie hinter einem 
Schleier von Keuschheit ausspricht, und seine Bitte 
gewährt. Aber das Motiv kehrt wieder — diesmal 
„p”, nicht „pp“ — und wiederum bittet Othello mit 
größerer Hingabe („poco piü lento“). Zum letzten 
Male ertönen die chromatischen Akkorde: das 
Motiv wächst bis zum „f” und fällt zum „pp“ ab, 
während Othello stammelt „ancor un bacio”. Ein 
von der Harfe aufgelöster Akkord: Othello ist in 
die Betrachtung der Plejaden versunken, und Des= 
demona deutet auf die sich endende Nacht (man 
beachte die Unbeweglichkeit der Deklamation). 
Dann, wenn auch nur im „pp“, bricht der Mohr in 
seinen Liebestriumph aus: „Vien, Venere splende” 
(komm, Venus leuchtet), und zum zweiten Male 
ertönt langausgehalten der Name „Othello“ von 
Desdemonas Lippen. 


Othello singt seinen Monolog (3. Akt), nachdem es - 
Jago, dessen Gestalt im 2. Akt der Oper hervor= 
getreten ist, mit seinen Anspielungen bereits ge= 
lungen ist, das Vertrauen zutiefst zu erschüttern, 
das der Mohr in Desdemona gesetzt hatte. Jago 
gibt sein Glaubensbekenntnis im „Credo“: das 
Credo ist ein gewisses Zugeständnis an die Oper, 
ein „Reißer”, so wird neben vielen anderen auch 
von Einstein geurteilt, den man aber nicht aus der 
Partitur herausnehmen kann — wie einige gern 
möchten — weil es eben ein geglücktes Stück ist, 
wenn auch nicht jenes „Meisterwerk“, wie gleich= 
falls Einstein mit allzuviel Nachsicht feststellt. 
Ich glaube nicht, daß Jago — wie manchmal be= 
hauptet wird—ein gänzlich minderwertiger Mensch 
ist. Jago ist nicht ein „gewöhnlicher Schurke, der 
sich nicht einmal darum kümmert, sein Spiel besser 
zu verbergen“ (A.G. Barilli): sondern die Leicht= 
gläubigkeit Othellos ist grenzenlos. Zwischen 
Othello und Jago kommt es zu einem Duell wie 
zwischen blindem Instinkt und Vernunft. Gewiß 
handelt es sich um „Vernunft“ im Sinne Verdis 
und nicht im Geiste Shakespeares oder Boitos: Ver= 
nunft im Sinne Verdis, die man auch im „Credo“ 
suchen muß, um darin ein Erkennen von Doppel- 
deutigkeit und metaphysischen Begriffen zu ver- 
meiden. 

Nach dem „Credo“ setzt Jago sein Werk abgrün- 
diger Bosheit fort, das seine erste Krönung in der 
Schlußszene mit dem tragisch verzweifelten und 
ungestümen Othello findet. Jago ist ja ohnehin 


schon fast Sieger in dem lauten gemeinsamen 
Schwur. 

Der dritte Akt der Oper bestätigt den Sieg Jagos: 
das Duett zwischen Desdemona und Othello atmet 
Weinen, Angst, Drohung. Nach den schrecklichen 
Fragen („Il fazzoletto!” — Das Taschentuch) und 
den wilden Flüchen entfernt sich Desdemona von 
der Szene, begleitet von dem ironischen Ungestüm 
des Mohren. An diesem Punkt folgt der berühmte 
Monolog. 

Eine langsame Strecke ihrer Bewegung im „pp“ 
führt mit schmerzvoller Chromatik zu den Worten 
Othellos: Worte, erstickt von Schluchzern, die auf 
einem einfachen, quälenden Modulationen unter=- 
worfenen Thema abrollen. Die arme, traurige 
Stimme Othellos ruft „Dio“ (Gott) — aber es ist 
nicht mehr der „Dio vendicator!” (rächende Gott) 
des Schwures — und fährt fort: „mi potevi scagliar 
tutti i mali — Della miseria — della vergogna“ (Alle 
Schmach konntest du auf mich häufen, Elend, 
Schande), von as=Moll zu es=Moll absinkend, als 
ob er sich unter dem Gewicht der heraufbeschwo= 
renen Schande beugte, die der schmerzvolle Intro= 
duktionsakt mit seiner abschwächenden Bewegung 
unterstreicht und besiegelt. 


Die Seele Othellos liegt schon am Boden: („Dio! 
potevi”) „far dei miei baldi trofei trionfali — Una 
maceria, una menzogna” (Gott konnte aus meinen 
kühnen Siegestrophäen Trümmer und Lügen ma= 
chen); aber seine Stimme findet kein Echo, als sie 
jene Siegestrophäen berührt, die die Zeichen seines 
Mannestums gewesen waren: nur das quälenden 
Modulationen unterworfene Thema antwortet; auf 


das Wort „menzogna” fällt noch einmal der lang= 
same chromatische Einleitungstakt. 


Danach ist Othello noch einsamer, noch verlas= 
sener. Die trauervolle Monotonie seiner Stimme 
bleibt, wenn er bekennt, er habe „portato la croce 
erudel — D’angoscie e d’onte — con calma fronte” 
(das grauenvolle Kreuz der Angst und der Schande 
mit ruhiger Stirn getragen): das Seufzen der Vio= 
linen, dem Fagott und Celli mit einem unendlich 
traurigen Motiv antworten, wird quälend, als Oboe 
und Klarinette hinzutreten. 


Das qualvolle Elend, in dem sich Othello windet, 
scheint einen Moment zu weichen: seine Stimme 
erhebt sich in einem Augenblick erträumter Resi- 
gnation, die sich jedoch sogleich in ausweglose Ver- 
zweiflung wandelt, und in diesem Gesang liegt 
alles, was er in Desdemona verloren hat: Ideal, 
Zuflucht, die einzige Liebe. Im cantabile bebt es 
schmerzvoll („Ma, o pianto, o duol!? — O Gram, 
o Schmerz) und erreicht dort die Höhen eines sehr 
menschlichen qualvollen Schmerzes, wo er von dem 
Verlust des Ideals spricht („m’han rapito” — sie 
haben mir genommen), dem Othello sich hinge= 
geben hatte („l’anima acqueto” — Ruhe der Seele). 


Was nachher kommt („Tu alfin, Clemenza...” — 
Du, unendliche Gnade) führt in stufenartiger Stei= 
gerung zur wilden Explosion „Pria confessi il delit= 
to e poscia muoia!” (Zuerst bekenne sie das Ver= 
brechen, dann soll sie sterben): das Delirium der 
Eifersucht Othellos. 

Jago vollendet sein unwürdiges Werk. Nach seinen 
Dialogen: mit Cassio, während Othello versteckt 
lauscht, und mit Othello, der Desdemona vor den 
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N Gesandten beleidigt. Noch ein Schachzug Jagos und 


es folgt der Zusammenbruch Othellos, die Kraft 
des Löwen ist gebrochen — er ist endlich besiegt. 


Der vierte Akt öffnet sich über der Unschuld und 


Trauer Desdemonas, die sich in der „Canzone del 
Salce“ (Lied vom Weidenbaum) zart widerspiegeln. 
Nach dem „Ave Maria”, beim ersten Ton des 
Kontrabaß-Rezitatives erscheint Othello. Kurz dar- 
auf stirbt Desdemona, Othello erfährt die Wahr= 
heit, Jago entflieht, und der Mohr nähert sich dem 
Selbstmord. 


„Niun mi tema” (Keiner der mich fürchtet): singt 
Othello in seinem großen Unglück. Seine Worte 
graben sich in den Orchesterklang ein und besitzen 
die unverhüllte Sicherheit einer Todesahnung. In 
„Ecco la fine del mio cammin“ (Das ist das Ende 
meiner Bahn) verdüstert sich diese Gewißheit und 
wird vom Schlag des letzten Tones überwältigt. 
Aber sogleich danach ein Schrei, ein kurzer und 
zugleich langer Schrei: „Oh Gloria“, dem das Or- 
chester volltönend antwortet, während die Sieges- 
trophäen — die Zeichen seines Mannestums — zum 
letzten Male Gestalt gewinnen. Zum letzten Male: 
in die Stille des Orchesters hinein zwei gedämpfte 
Paukenschläge — die Andeutung eines Trauer- 


‚marsches bezeichnet das Ende dieses Mannes: 


„Otello fu“ (Othello war). Doch das Bruchstück 
einer Oboenmelodie lenkt mit seinen trostlosen 
Akzenten vom eigenen Erdenschicksal ab: es ist 
ein verwehender Akzent melancholisch=trauriger 
Zerbrechlichkeit, und Othello beugt sich über Des- 
demona, spricht zu seiner unschuldigen Geliebten 
mit den traurigsten Worten: „E tu, come sei pal= 
lida! e stanca, e muta, e bella“ (Und du, wie bist 
du blaß, wie müde, schweigsam und lieblich.) Lange 
verweilt er so, während er sich an die unbeweg= 
liche Gestalt wendet („E tu“), angehaltenen Atems 
verharrend, nachdem er sie gerufen hat; er ist be= 
zaubert („come sei“), eine einsame Cantilene klingt 
auf, während er Desdemona betrachtet „pallida, e 
stanca, e muta”: ruhig spricht er zu ihr, ohne daß 
jemand — jene Stille im Orchester! — einzugreifen 
wagte. Aber als er sich einen Augenblick hingibt, 
„e bella“ stammelt, scheinen die Streicher mitleids= 
voll die tote Geliebte einzuwiegen. 


Und Othello, mit übermächtiger Gewalt, erhebt sich 
über die „Pia creatura“ (barmherziges Geschöpf); 
und nachdem er jenes „pia“ langsam in leiserem 
Ton wiederholt hat, verhält er noch einen Augen= 
blick auf der zweiten Silbe von „nata” (geboren) 
und endet weinend mit leisester Stimme:. „sotto 
maligna stella“ (unter schlimmem Sterne). Hier er= 
klingt in den Celli eine Art Todes-Wiegenlied, und 
Othello spricht noch immer zu Desdemona: „Fredda 
come la casta tua vita e in cielo assorta” (Kalt, wie 
dein reines Leben und zum Himmel aufgehoben). 
Rein und nicht „impura“ (unrein), und nicht „cor= 
tigiana“ (Kurtisane): entsinnt man sich der grauen= 
vollen Beleidigung Othellos? Das Orchester beglei- 
tet diese Worte und gibt uns den Eindruck eines 
endlosen Trauerzuges. Othello zerquält sich: „Des= 
demona!” — ruft er verzweifelt — „Ah! Morta! 
Morta! Morta!” (tot). Bei der letzten Wiederholung 
hält er an, wie um sich zu überzeugen, daß Des= 
demona nicht mehr da ist, daß. seine Eifersucht sie 
getötet hat. Und ersammelt seineletzte Kraft, wäh-= 
rend gedämpfte Trompeten seinen letzten Schrei 
„Ho un’arma ancor“ (ein Schwert noch hab’ ich) 


vorbereiten. Cassio, Lodovico und Montano drin= 
gen ein, der zweite und der dritte stoßen ein, wie 
Della Corte bemerkt, koventionelles „sciagurato” 
(Unglücklicher) aus: Othello hat sich selbst ge= 
troffen. 


Ein „andante“ löst sich heraus, wie eine Beweinung 
(Englisch Horn, Klarinette, Fagott), wie ein Trauer= 
zug. Othello wendet sich noch einmal Desdemona 
zu: „Pria d’ucciderti... sposa... ti baciai” (Eh’ 
den Tod ich dir gab, Liebste, küßte ich dich): die 
Stimme erhebt sich, als die Lippen das Wort „sposa” 
formen, als ein letztes liebevolles Zeichen für die 
mit Gewalt zerrissenen Bande. „Or morendo” 
(Nun, im Sterben) — und hier gibt seine Seele ein 
letztes Lebenszeichen — „nell’ombra in cui mi 
giacio“ (im Schatten, der mich schon umfängt):: er= 
scheint zum dritten Male das Thema zarter Zus 
neigung, der Kuß des Sterbenden für die Geliebte, 
die nicht mehr „Othello!“ antwortet, um sich ihm 
hinzugeben, und nicht mehr seinen Namen in weit= 
gespannten Tönen ausschwingen lassen kann. 


Und das Orchester breitet eine Decke des Schwei- 
gens über solch grenzenloses Elend. 


(Aus dem Italienischen von Ingrid Samson) 


Figurine von Primo Conti (Othello) 


Essen 


Ballett nach Fortners »Mouvements« 


Im Wettstreit der westdeutschen Ballettbemühun- 
gen meldet sich jetzt wieder einmal Essen. Otto 
Krüger ist als Choreograph und Ballettmeister ver= 
antwortlich dort, wo einmal Kurt Jooss wirkte, 
pädagogisch noch wirkt und vor Monaten mit Pur- 
cells „Fairy Queen“ einen bedeutenden choreo= 
graphischen Erfolg errang. Im Mittelpunkt des 
neuen Essener Ballettabends stand die szenische 
Uraufführung von Wolfgang Fortners „Mouve= 
ments für Klavier und Orchester“. Zu diesem 
knappen, in gegensätzlich ablaufenden Abschnitten 
gegliederten „Klavierkonzert“, das einen betont 
tänzerischen, gebärdenreichen Charakter hat, 
schrieb Otto Herbst ein Libretto „Le diable”. Dieser 
„diable” ist ein vitaler, faszinierend ichbezogener 
Mann, der in die makabre Atmosphäre einer Bar 
springt, das zarte Ver= und Entknüpfungsspiel zwi= 
schen einer Tänzerin, dem Dichter, Gästen, einem 
Kellner, einer Zigarettenverkäuferin stört, vernich= 
tet. Alltagslyrik mit aller Hintergründigkeit. Fort= 
ners zarte, auch aufbrausende Sätze (Prelude, 
Etude ], Interlude, Etude II, Epilogue) zeichnen hier 
eine Ballettskizze vor, mit und nach von eigentüm= 
lichem, monotonem, durchaus tänzerischem Reiz. 
Es weht ähnliche Luft wie auf dem ‚Boulevard 
solitude“ (Henzes Ballettoper). 


Otto Krüger hat in nüchterner atmosphärischer 
Ausstattung von Hans Aeberli ein reizvolles Kam= 
mertanzspiel entwickelt mit der lyrischen Rosl 
Dietz („Tänzerin“), ihrem Partner Alexander Roy 
(„Dichter“), der trippelnden „Zigarettenverkäufe- 
rin“ Dorothea Binner, der extravaganten „Bar= 
besitzerin”, Rotraut Richter, dem „Kellner“ Gert 
Schulzes und dem die Szene bestimmenden, vul= 
kanisch einbrechenden, tänzerisch fast virtuosen 
Herbert Brand-,‚diable“. 


Literarisierend bei klassischer Tanzgebärde ist auch 
Krügers tänzerische Nachzeichnung von Ravels 
„Valses nobles et sentimentales“, denen Otto 
Herbst unter der Tanzpoembezeichnung „Perdita“ 
noch „La valse” anfügt, um das Dreieckspiel zwi= 
schen Helene und Edouard und dem Schatten seiner 
verstorbenen Geliebten spielen zu lassen. Krüger 
spürt den zarten, selbstironischen Tönen Ravels 
nach und steigert in wirbelnd klassischem Walzer 
— oft jedoch verharrt er in der mimischen Gebärde, 
zu Lasten des Tänzerischen. Zu den genannten 
Solisten tritt hier das gesamte Corps de ballet. 


Krügers Neben=der-Musik-Hergehen spürte man 
vor allem bei der „Vertanzung“ von Bartöks „Di= 
vertimento für Streichorchester”. Der Choreograph 


sucht Bartöks heitere und melancholische Musik 
folkloristisch festzunageln. Ein „ballet blanc”, 
weniger anekdotisch also, wäre mehr gewesen. — 
Herzlicher Beifall in der verwöhnten Ballettstadt, 
besonders nachdrücklich bei Fortner, der anwesend 
war. Paul Müller 
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Berlin 


Konzerte, Sellner, Scharoun 


Die „philharmonischen“ Veranstaltungen des Ber= 
liner Gustav-Mahler-Jahres leitete Herbert von 
Karajan durch eine klanglich bezaubernde Auffüh= 
rung des „Liedes von der Erde” ein. Es war nicht 
nur Karajans bekannt virtuose Klangregie, es war 
auch seine sich dem Philharmonischen Orchester 
stark mitteilende musikantische Besessenheit, die 
die Hörer spüren ließ, daß in dieser verschleierten 
Mahlerschen Sinfonie ein großer, schon in die Zu= 
kunft weisender Spätromantiker mit seiner Welt= 
lust und Weltangst, seiner glühenden Diesseitig- 
keit und seinem Abschiedsweh den inbrünstig er= 
sehnten Frieden gefunden hat. Schade nur, daß die 
beiden Gesangssolisten, Hildegard Rössel-Majdan 
und Sandor Konya, den Ausdruck des Schönheits= 
trunkenen und Entrückten nicht ganz trafen. 

Das Berliner Radio-Sinfonieorchester begann ein 
von Gustav König geleitetes Konzert mit dem 
Adagio aus Mahlers unvollendeter Zehnter Sin= 
fonie. Seine erschütternde, melodisch weit aus= 
greifende Klage, die mit leidenschaftlichen Aus= 
brüchen abwechselt, griff den Hörern ans Herz, 


und der Dirigent warb auch bei den beiden folgen= 


den Werken seines Programms erfolgreich um Ver= 


ständnis. Luigi Dallapiccolas geistliche Oper 
„Hiob“, bei der es wie bei Mahlers Zehnter Sin= 
fonie um ein Ringen mit Gott geht, wurde in einer 
Konzertfassung dargeboten. Hiobs Schicksale, von 
einem Sprecher erzählt, neben dem sich Gott und 
Satan chorisch mitteilen, finden Verdeutlichung in 
einer erregend gegenständlichen, farbenreichen 
Musik, die das gesprochene oder gesungene Wort 
orchestral begleitet, die Vorgänge erläutert oder 
verklärt und sich bei der Antwort Gottes zu feier- 
licher Pracht erhebt. — Zwischen Mahler und Dalla= 
piccola erklang Werner Thärichens Konzert für 
eine Singstimme und Orchester op. 38. Der aus= 
gezeichnete Schlagzeugspieler und Vorstand der 
Berliner Philharmoniker erweist sich in dieser drei= 
teiligen Schöpfung als Komponist von regem 
Klangsinn, achtbarer Satzkunst und bemerkens= 
werter Einfallsgabe. Martin Kessel schuf ihm für 
den schon vorher festgelegten Sologesang Worte, 
die in kosmischer Trunkenheit das Auf und Ab 
des menschlichen Lebens und die Vielfalt seiner 
Erscheinungen hymnisch feiern. Aber wie dem 


Dichter, so gestaltete sich auch dem Komponisten 
aus allzuvielen Einzelzügen kein formorganisch 
klares, im großen zwingendes Ganzes. 


Ein anderes Werk Thärichens, sein Konzert für 
Flöte und Streichorchester op. 29, wurde im Rah= 
men einer Veranstaltungsreihe aufgeführt, die den 
Titel „Vergangenheit und Gegenwart in der Mu= 
sik“ führte und Hans Joachim Wunderlich und 
seinem wackeren Berliner Orchester anvertraut 
war. Auch hier bewährte sich Thärichens komposi= 
torisches Können. Dem Soloinstrument sind dank-= 
bare Aufgaben gestellt; die orchestrale Einkleidung 
verrät Geschmack und aparten Klangsinn. Das 
übermütige Schlußscherzo packt unmittelbar. — 
Weiter noch als Thärichen wagt sich Klaus Sonnen= 
burg in musikalisches Neuland, dessen „Essays für 
Klavier und Orchester” Wunderlich gleichfalls zu 
einer geglückten, mit dem hervorragenden jungen 
Pianisten Rolf Kuhnert besetzten Aufführung ver= 
half. Sonnenburgs potpourriartige Satzfolge um= 
schließt rhythmisch packende, vom leidenschaftlich 
Ausbrechenden bis zum geheimnisvoll Verschwe= 
benden reichende Musik, die den zwischen Ex= 
pressionismus und Impressionismus angesiedelten 
jungen Komponisten vielleicht fürs Opernschaffen 
geeignet erscheinen läßt. 


Zwei Ereignisse sind neuerdings in Berliner Musik= 
kreisen besonders lebhaft besprochen worden: die 
Berufung Rudolf Sellners zum künftigen Intendan= 
ten der Städtischen Oper und der von Hans Scha= 
roun geplante Bau des Konzertsaales im neu zu 
errichtenden Gebäude der Philharmonie. Sellner 
ist berufen worden, obschon sich politische Be= 
denken gegen ihn erhoben. Mit diesen Bedenken 
kann man sich, wie die Dinge nun einmal liegen, 
abfinden, weniger mit der Tatsache, daß zu dem 


München 


»Musica Viva« hat Weltformat 


Münchens „Musica Viva” ist längst ein internatio= 
 naler Begriff geworden. Diese von Karl Amadeus 
Hartmann gegründete und geleitete Konzertreihe 
hat ein eigenes, unverwechselbares Gepräge; sie 
stellt'neben die jungen, noch im Kreuzfeuer stehen= 
den Komponisten immer wieder ältere, die dem 
Meinungsstreit längst entrückt sind. Nach zwei 
Seiten hin ist dies Prinzip fruchtbar. Die Musica= 
Viva=Konzerte, an denen gerade die Publikums= 
resonanz so bedeutsam ist, bleiben vor dem land- 
läufigen Studiocharakter bewahrt, der letzten 
Endes doch unbefriedigend ist. Ferner wird immer 
wieder an künstlerische Maßstäbe erinnert, die 
auch für die Jüngsten vorbildlich sein müssen. Noch 
in anderer Hinsicht ist Hartmanns Programm- 
gestaltung vorbildlich: er nimmt für jeden Part den 
bestmöglichen Interpreten. Souzay, Pears, Or= 


Es es es 


Riesengehalt des künftigen Herrn im neu errichte- 
ten Opernhause an der Bismarckstraße die ihm 


bewilligte lange Urlaubszeit in einem starken Miß=- 


verhältnis steht. Wird Sellner Zeit haben, die ihm 
anvertrauten reichen künstlerischen Mittel zur 
Schaffung einer für Deutschland vorbildlichen 
Bühne zu verwenden? Wird er, der wie Ebert, Fel- 
senstein, Rennert und Schuh vom Schauspiel her- 
kommt, imstande sein, uns jenes Musiktheater zu 
schenken, das endlich wieder den Ton auf die 
Musik legt? Wird er der Verlockung, Opernmusik 
durch Regiekünste zu vernebeln, widerstehen? Und 
schließlich: wird es ihm gelingen, einen verant- 
wortlichen musikalischen Oberleiter zu finden, mit 
dem er die Führung seiner Bühne zu teilen ehrlich 
bereit ist? Offene Fragen, deren Beantwortung 
leider im Schoße der Zukunft liegt. 


Ungeklärt ist auch das Schicksal des künftigen 
philharmonischen Konzertsaales. Die Absicht Scha= 
rouns, das Orchesterpodium in der Mitte dieses 
Saales zu errichten, so daß also ein Teil der Hörer 
das Vergnügen hätte, hinter dem Schlagzeug, den 
Blechbläsern und Kontrabässen zu sitzen, wurde 
schon vor einiger Zeit im Kreise der Westberliner 
Akademie der Künste widersprochen, wobei sich 
Paul Hindemith sehr drastisch äußerte. Aber da 
Scharoun Präsident dieser Akademie ist und seiner 
Zeit eine Jury seinen Bau gebilligt hat, hat sich 
erst jetzt,-wo dieser Bau endlich Wirklichkeit wer= 
den soll, stärkerer Widerstand geregt, dem gegen= 
über sich freilich Scharoun, der von falschen An= 
sichten über die Zusammenhänge zwischen Musik 
und Gemeinschaft ausgeht, bisher unnachgiebig 
gezeigt hat. Es steht also zu befürchten, daß das 
musikalische Berlin einem großartigen Schildbür- 


gerstreich zum Opfer fallen wird. Erwin Kroll 


mandy, Mitropoulus, Cluytens, Cherkassky, Anda, 
Monique Haas — die berühmtesten Namen der 
internationalen Konzertpodien erscheinen hier. 


Die diesjährige fünfzehnte Musica-Viva=Saison 
eröffnete Paul Hindemith. Sofort hatte der kleine, 
kräftige Mann mit der gewaltigen Glatze und dem 
kühn gewölbten Hinterkopf die Sympathie des 
Publikums. Er benutzt nicht die geschliffene Tech= 
nik eines Berufsdirigenten. Abhold aller Taktstock= 
Emphase, betont er weniger den Orchesterführer 
als den Primus inter pares, gibt den Musikern 
Gelegenheit, sich als Solisten und nicht als Teil 
einer anonymen Orchestermasse zu fühlen. Er diri= 
giert mit einer liebenswürdigen Mischung von 
musikalischer Zweckmäßigkeit und jovialer Non= 
chalance. Einfachheit und Natürlichkeit lauten seine 


obersten Grundsätze; immer bleibt eine gesunde 
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Winfried Zillig 


Wolfgang Fortner 


handwerkliche Basis gewahrt. Hindemith begann 
mit der „Konzertmusik für Blasorchester”, die 
1927, als sie entstand, mit der schneidenden Kolo= 
raturarie der Trompete, den bissigen Zwischen= 
rufen der Posaune, den ironischen Glossen der 
Holzbläser, dem dumpfen Gebell der Baßinstru= 
mente und Hindemiths Galgenhumor seinen 
eigenen Derbheiten und Trivialitäten gegenüber 
die Hörer schockierte. Man lachte, wenn er die 
dicken, schwerfälligen Leiber der Tuben schlank 
werden und tanzen ließ, daß es ein Spaß war. In 
seiner „Symphonie in B“ für Blasorchester, ge= 
schrieben 1951 für die Army Band in Washington, 
eines der vier großen Blasorchester des amerikani= 
schen Heeres, zeigt sich Hindemith viel konzilian= 
ter. Im ersten Satz spürt man die Nähe Bruckners, 
die Erfindung ist plastisch und der zweite Satz 
scheut nicht vor betont gefälligen Wirkungen zu= 
rück. 

Im Mittelteil des Programms fiel Alban Berg und 
Strawinsky die Ehre zu, von Hindemith dirigiert 
zu werden. Von Alban Berg hatte Hindemith das 


lyrisch-grüblerische „Kammerkonzert“ für Violine, 
Klavier und ı3 Bläser gewählt, dessen magisch= 
kabbalistische Mystik — die Zahl 3 und ihre Multi= 
plikationen werden in geheimnisvolle Beziehungen 
zum Dreifreundekreis Schönberg-Webern—Alban 
Berg gesetzt — sich mit romantisch=pessimistischem 
Lebensgefühl und der nervösen Reizempfänglich= 
keit des modernen Menschen vereint. Aus ganz 
anderem Holz geschnitzt sind Strawinskys „Sym= 
phonien für Blasorchester“ (1920), dem Andenken 
Debussys gewidmet. Der hypersensiblen Verfeine= 
rung Alban Bergs steht hier — zweiter Pol eines 
Spätzeitalters — der Wille zum Archaischen gegen= 
über. Dies Werk ist Symphonie weder nach klas= 
schem noch nach sonst einem Muster, zur gleichen 
Zeit artistisch und barbarisch, eisig und doch un= 
widerstehlich in seinen Bann ziehend, mit stilisier= 
ten Tanzmelodien und hieratisch feierlichen Cho= 
ralakkorden. Der Interpret Hindemith trat völlig 


hinter den Werken zurück, beschränktesich darauf, - 


sie anzukurbeln und ihren Ablauf zu kontrollieren. 
Berg hätte allerdings einen differenzierteren Klang 


u 


und eine kontrastreichere Dynamik, Strawinsky 
schärfere Akzente und klarer konturierende Phra= 
sierung verlangt. 

Das zweite Musica=-Viva=-Konzert spannte einen 
weiten Bogen, vom japanischen Osten bis zum 
europäischen Westen, von der altertümelnden 
Viola d’amore zur elektronischen Musik. Das 
älteste Werk des Programms, Debussys Kantate 
„La Damoiselle Elue“ auf ein Gedicht von Dante 
Gabriel Rossetti, reicht noch tief ins vorige Jahr- 
hundert und spiegelt in dämmrigen Klangvisionen 
die zarte, süße Stimmungspoesie von Engelschören 
und lilienweißer Mädchenreinheit. Manchmal 
werfen Wagner und Massenet noch ihre Schatten, 
aber die neblige Mystik sanft gleitender Akkorde, 
das in Watte gehüllte Märchenorchester und die 
milde Schönheit der Gesangslinien zeigen, daß 
Debussy in diesem Jugendwerk erstmals seinen 
eigenen Stil fand. Auch in Weberns Orchester= 
stücken aus dem Jahre 1910 überschneiden sich 
Rückwärts= und Vorwärtsgerichtetes, löst sich Ro= 
mantik in letzte Verästelungen und feinste ner- 
vöse Schwingungen auf, in nächtige Pianissimi 
und angstzitternde Akkorde. Die „Rimes“ von 
Henri Pousseur für verschiedene Geräuschquellen 
— drei Orchester, eins auf dem Podium, zwei im 
Rücken des Publikums und die elektronische Ge= 
räuschmaschinerie — gehörten zu den hart um-= 
strittenen Werken in Donaueschingen. Man spricht 
von Strukturen, auf denen diese Musik beruhe, die 
aber von den Hörern nicht erkannt werden und 
deren Ablauf sie nicht nachvollziehen können. So 
halten sie sich ausschließlich an das Material, das 
heißt, an die von allen Seiten auf sie einströmenden 
Geräusche. Hindemiths Kammerkonzert für Viola 
d’amore bildete dazu den denkbar größten Kon= 
trast, ein Werk, ganz aus dem Zentrum der Musik, 
in dem ein kleines Kammerensemble dem zart ver= 
schleierten Klang der „Liebesgeige“ gegenübertritt. 
Eröffnet wurde der Abend mit den „Figures so= 
nores” des Japaners Yoritsume Matsudeira. Bruno 


subtilster 


Maderna dirigiertte die Werke mit 
Dynamik. 


Im dritten Konzert folgte unter der Leitung von 
Istvan Kertesz mit Fritz Wunderlich als Solisten 
Werner Egks Oratorium „Furchtlosigkeit und 
Wohlwollen“ sowie, von Sena Jurinac unvergleich= 
lich schön gesungen, zwei Gesänge der Cathleen 
aus der Oper „Irische Legende“. Eine besonders 
reizvolle Idee verwirklichte Karl Amadeus Hart= 
mann im vierten Konzert: vier bekannte Kompo= 
nisten traten als Interpreten eigener Werke auf, 
der Italiener Goffredo Petrassi, der Franzose Andre 
Jolivet, die Deutschen Winfried Zillig und Wolf-= 
gang Fortner. Zillig leitete den Abend mit seinem 
1930 komponierten „Konzert für Orchester” ein; 
Fortner dirigierte seine Kantate „Chant de la nais= 
sance” nach Worten von Saint-John Perse; beide 
Werke wurden bereits gewürdigt. Eine starke 
Publikumswirkung erzielte Jolivet mit seiner 
I. Symphonie, der den Musikern vom ersten Takt 
an mächtig einheizt und gewissermaßen mit beiden 
Füßen aufs Orchesterpedal tritt. Es entsteht ein 
toller Instrumentalfuror; in der reißenden Orche-= 
sterflut wird auch allerlei Schlamm mit hochgespült. 
Während wir in den Ecksätzen Edgar Varese und 
Strawinskys „Sacre du printemps” als Vorbilder 
erkennen, stehen bei den Stimmungsreizen und 
aparten Klangwirkungen des Adagios auch: De= 
bussy, Ravel und Messiaen Pate. Den stärksten 
äußeren Erfolg hatte G. Petrassi. Sein „Coro di 
morti”, gleichermaßen der italienischen Vokal= 
tradition des 16. und 17. Jahrhunderts wie der 
„Psalmensymphonie” Strawinskys verpflichtet, ent= 
stand 1940 unter dem bedrückenden Eindruck des 
italienischen Kriegseintritts. Text ist ein drama= 
tisches Madrigal von Giacomo Leopardi, ein pessi= 
mistischer Chor der Toten, die beim Gedanken an 
das Leben dasselbe rätselhafte Grauen empfinden 
wie die Lebenden beim Gedanken an den Tod. 


Helmut Schmidt=Garre 


Goffredo Petrassi 


Andre Jolivet 
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Nürnberg 


Neue Musik in Konzert und Oper 


Die zeitgenössische Musik war stark und vielseitig 
vertreten in den ersten philharmonischen Kon= 
zerten des Städtischen Orchesters. Unter der Lei- 
tung von Erich Riede hörte man zunächst als 
Uraufführung Karl Thiemes „Rapsodia festiva” 
für Altsaxophon, Klavier und Orchester, und Max 
Loy hob wenige Wochen später die „Toccata für 
großes Orchester“ des jungen Werner Heider aus 
der Taufe. 


Thiemes Bestreben, das Saxophon der „seriösen“ 
Musik zuzuführen, ist gewiß dankenswert (wenn 
auch nicht mehr ganz neu). Er gibt seinem Solo= 
instrument weit ausschwingende Kantilenen mit 
auf den Weg, aber im melodischen Duktus vermag 
er sich nicht ganz von den sentimentalen Klang- 
vorstellungen zu befreien, die man — mit welchem 
Recht eigentlich? — mit dem Saxophon verbindet. 
Der dritte Satz, das „Rondo di danza“, ist frischer 
und lebendiger, aber die Verwendung volkstüm- 
licher Tanzweisen (aus der erzgebirgischen Heimat 
des Komponisten) wirkt etwas kunsthandwerklich 
— bei aller Virtuosität in der Behandlung des Or= 
chesters und der beiden Soloinstrumente, die von 
Klaus Schilde und Carl Neumann brillant gespielt 
wurden. 


Fand Thieme mit diesem Werk einen möglichen 
Weg zur Verwendung des Saxophons, so geht 
Heider mit seiner „Toccata“ die umgekehrte Rich= 
tung. Er hatte sich in seinen bisherigen Werken 
um die Verbindung von Symphonik und Jazz be= 
müht; jetzt verwendet er zunächst die Klangmög- 
lichkeiten serieller und wohl auch elektrogenetischer 
Kompositionstechniken, um im ruhigen Mittelsatz 
in die spätimpressionistische Klangwelt einzumün= 
den. Das ist alles sehr gekonnt, aber es wirkt etwas 
distanziert und kühl. Das Städtische Orchester 
setzte sich mit Nachdruck für das neue Opus des 
Dreißigjährigen ein. 

Neben diesen beiden Komponisten kamen. die 
bereits „klassisch“ gewordenen Zeitgenossen zu 
Wort: Paul Hindemith mit seinem von Ludwig 
Hoelscher souverän dargebotenen Konzert für 
Violoncello und Orchester (1940) und Jaromir 
Weinberger mit seinen von Eugen Szenkar a.G. 
temperamentvoll interpretierten farbenreichen Or= 
chester-Variationen „Under the Spreading Chest= 
nuttree”. Auch die Erstaufführung der 1945 entstan= 
denen schwermütigen „Metamorphosen”“ für 
23 Solostreicher von Richard Strauss verdient in 
diesem Rahmen Erwähnung. 


In den „Studiokonzerten“,' die das Fränkische 
Landesorchester dank des Mäzenatentums der 
Nürnberger Industrie schon seit Jahren regelmäßig 
veranstalten kann, erklang die „Kleine Sym= 
phonie für Streichorchester” des z6jährigen 
Waldram Hollfelder, ein Werk von motorischer 
Vitalität und unsentimentaler, oft herber Aus= 
druckskraft. Hier wurde auch unter Erich Kloß das 
thematisch interessant durchgearbeitete „Konzert 
für Kammerorchester und Violoncello” (mit Helga 
Ulsamer als Solistin) von Robert Saar urauf- 
geführt. 


Um die zeitgenössische fränkische Musik bemüht 
sich seit fast vierzig Jahren der Leiter des Nürn= 
berger Madrigalchors, Otto Döbereiner. Zwei 
Konzerte für die Jugend, die Döbereiner anläßlich 
seines 70. Geburtstages im Opernhaus gab, rück 
ten die Verdienste, die sich der Jubilar und sein 
einsatzbereiter Chor um die neue (Ernst Häublein, 
Armin Knab, Karl Thieme) und um die fast ver= 
gessene alte (Hans Leo Haßler, Palestrina, Orazio 
Vecchi) Chormusik erworben haben, wieder leb- 
haft ins Gedächtnis. 


Die Nürnberger Oper, die alljährlich in einer 
„Gegenwartswoche” im Mai markante Beispiele 
des musikalischen Gegenwartstheaters zur Diskus= 
sion stellt, bereitete sich auf dieses kleine Festival 
bisher mit zwei volkstümlichen Opern vor. Der 
Nürnberger Opernchor stellte seine „Yü Nu — 
Tochter des Bettlerkönigs“ nach der Dortmunder 
Uraufführung jetzt auch dem Nürnberger Pus 
blikum vor. Die zurückhaltende Aufnahme des 
Werkes geht wohl zu Lasten des Textdichters 
Willy Werner Göttig; Riedes, aus spätromantischen 
Quellen gespeiste, besonders im Orchesterpart oft 
recht effektvolle Musik hatte insgesamt nicht: die 
Kraft, die Gemeinplätze und dramaturgischen Un= 
gereimtheiten des Librettos zu überspielen. Hier 
war natürlich Mark Lothar mit dem Lustspiel 
„Schneider Wibbel” von Hans Müller=Schlösser 
viel besser beraten. Seine heitere Oper, die die un= 
verwüstliche Situationskomik des erfolgreichen 
Sprechstücks in vielen Punkten noch wirkungsvoll 
überhöht, war (unter der lebendig=beschwingten 
Leitung von Konrad Peter Mannert) eine gern be- 
grüßte Auflockerung des winterlichen Spielplans, 
der neben einer Wiederholung der „Ring“-Tri= 
logie als repräsentative Höhepunkte Neuinszenie= 
rungen des „Othello“ und des „Fliegenden Hol= 
länders” zu bieten hatte. Rudolf Stöckl 


Basel 


Henri Sauguets Ballett »Die fünf Etagen« 


Gute zwanzig Ballettkompositionen weist das 
Werkverzeichnis des in Bordeaux 1901'geborenen, 
seit langem in Paris wirkenden Henri Sauguet auf, 
neben verschiedenen Opern, aber auch Orchester= 
und Kammermusikstücke. Seit Serge Diaghilew 
dürfte kein bedeutender Choreograph, der in 
Frankreich gewirkt hat, an ihm. vorbeigegangen 
sein. Vor nicht langem hat Berlin seine „Kamelien= 
dame“ aus der Taufe gehoben. Und nun ist Basel 
die Ehre einer Sauguet-Uraufführung zuteil ge= 
worden; genauer gesagt dem Choreographen des 
Stadttheaters Wazlaw Orlikowsky, dem Mann, der 
innerhalb von drei Jahren die drei Ballette Tschai- 
kowskys in der abendfüllenden Fassung in diesem 


Theater beispielgebend interpretiert, viel anderes 
dazu geschaffen, daneben den „Mandarin“ Bartöks 
mißverstanden hat. 


Sauguet, auf den emigrierten Russen aufmerksam 
gemacht, blieb zunächst skeptisch. Doch er kam 
nach Basel, sah eine Aufführung und — Orlikowsky 
siegte. Die beiden entschlossen sich zu einem Ge= 
meinschaftswerk, konnten sich über den Inhalt 
jedoch lange nicht verständigen. Ein Zufall, wenn 
man so will, gab den entscheidenden Anstoß. Mit 
dem späteren Mit-=Librettisten Rudolf Liechtenhan 
zusammen suchte Orlikowsky den Pariser Kompo= 
nisten in seinem hochgelegenen Heim auf. Die 
Treppen von fünf Stockwerken waren zu erklim= 


Eva Bajoratis und Roland April 
in „Fünf Etagen” von Henri Sauguet 


Ternsehen 
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men; das gab mit der Erinnerung an das hundert 


Jahre alte Gedicht von Pierre-Jean de Beranger 


„Cing Etages“ das Stichwort. „Die fünf Etagen“ 
bringen die Geschichte einer armen Concierge, die 
von Stock zu Stock aufsteigt, reicher und zugleich 
verderbter wird und zuletzt wieder in Armut endet. 
Sie erzählt ihr Schicksal selbst, erscheint traumhaft 
immer wieder und gibt den Einsatz zu den Be- 
gebenheiten auf den Etagen. Die beiden Welten, 
die irreale und die reale, kennzeichnet Henri 
Sauguet ohrenfällig schon durch die Gegenüber- 
stellung ungerader und gerader Taktarten. Irgend- 
welches Experimentieren vermeidet er; nur verein- 
zelt erhebt er sich zu schärferen Akzenten, versteht 
es aber meisterlich, das bunte Geschehen unterhalt- 
sam zu illustrieren. 


Unter starker Betonung des Pantomimischen hat 
Wazlaw Orlikowsky das dreiviertelstündige Werk 
trefflich ausgestaltet und dabei in Bühnenbildner 
Max Bignens einen hervorragenden Helfer gefun- 


Johanna in Großaufnahme 


den. Die sich ständig wandelnde, den Auf=- und 
Abstieg verkörpernde Eva Bajoratis und der sie 
eine Weile begleitende Roland April waren die ein- 
drücklichsten Einzelgestalten. Die musikalische Lei= 
tung war dem aufstrebenden Charles Schwarz an= 
vertraut, dem man bei dem den Abend eröffnenden 
Ballett „Der Feuervogel” von Strawinsky ein noch 


stärker besetztes Orchester hätte wünschen mögen. 


Dagegen ließ die Deutung des frühesten Erfolgs- 
stückes seines Landsmanns durch Orlikowsky kei= 
nerlei Wünsche offen. Man bewunderte die meister- 
lichen Evolutionen von Anneliese Götz (Die schöne 
Zarewna), Yvette Kolb (Der Feuervogel) und Ro= 
land April (Iwan Zarewitsch) und freute sich na= 
mentlich über die völlig einheitliche und zugleich 
vielfältige Leistung des gesamten Ensembles, für 
die wiederum Bignens den fantasievollen Rahmen 
gespannt hatte. „Wiener Geschichten“ nach Musik 
von Eduard, Josef und Johann Strauß schlossen 
den vielbeachteten Ballettabend biedermeierisch= 
unbeschwert ab. Hans Ehinger 


Claudel-Honesgers Oratorium in G.R. Sellners Inszenierung 


Die regelmäßigen Betrachter szenischer Fernseh= 
aufführungen priesen die Aschermittwoch-Sendung 
von Claudel-Honeggers dramatischem Oratorium 
„Jeanne d’Arc auf dem Scheiterhaufen“ als ein 
säkulares Fernsehereignis, das weithin durch die 
außerordentliche optische Phantasie des Regisseurs 
Gustav Rudolf Sellner bestimmt war. Die tech= 
nischen Gegebenheiten wurden virtuos genützt, 
nicht zuletzt in der frappierenden, souveränen 
Mischung der in den Münchener Bavaria-Ateliers 
hergestellten Massenszenen mit dem Solisten-En- 
semble aus dem Kölner Funkhaus. Wer als selte= 
ner, nur von besonderen Ereignissen angezogener 
Gast am Fernsehschirm dieser 80 Minuten währen= 
den Interpretation folgte, war eher bestürzt über 
die technisch begründete Begrenzung, das Aus= 
schnitthafte, das in dieser Wiedergabe das En- 
semble zu Miniaturen ganz in die Ferne rückte, die 
Soloszenen aber zur Totale ermüdend vieler Groß= 
aufnahmen erhob. 

Waren schon damit die natürlichen Relationen arg 
verschoben, so wurde in das Bild vornehmlich das 
Reizhafte des Punktuellen vom gesprochenen Wort 
her eingefangen. Die Unsumme der Einzelszenen 
ergab keinen großen Bogen, schien kaum noch auf 
das Stück als Ganzes bezogen, zumal das bindende 
und nicht zuletzt doch auch interpretierende Glied 
der Musik nahezu überspielt, fast bedeutungslos 
geworden war. Dazu die Mischung der Stile: sym= 
bolische Choreographie, marmorierte Gesichter der 
Bösewichter, Glocken und Masken der helfenden 
Heiligen, Katharina und Margarete, daneben die 


naive Legende mit der Erinnerung an -glückliche 
Zeiten, das Folkloristische der Massenaufzüge, der 
Kinder, des fröhlichen Trinktrubels. Gewiß war 
es Sellners Absicht, in irrealisierendem Überblen= 
den Distanz zu gewinnen, sich von der Filmiden= 
tifikation zu lösen. 

Auch Gerd Richters Bilder wiesen ähnliche stili= 
stische Diskrepanzen auf: modernes Eisengestänge 
und rotierendes Gitterwerk gefüllt mit mittelalter= 
lich gewandetem Volk und als starker Kontrast 
dazu Gesichter unserer Tage, denen nur mühsam 
ein Teilnehmen an dem Geschehen vor dem Schei= 
terhaufen aufgeprägt war. Die Vielfalt der hetero= 
genen künstlerischen Qualitäten traten vornehm= 
lich bei der Johanna Margot Troogers, einer aus= 


gezeichneten, auf das Wesenhafte bedachten Spre= 


cherin, und dem Dominique Hans Baurs in Erschei= 
nung. Ihr Nebeneinander in der langen Totale 
hatte häufig, durch die Enge des Bildschirms be= 
dingt, die störende Assoziation eines Liebespaares. 
Das Gesicht auch einer so guten Schauspielerin wie 
Margot Trooger verträgt kaum ein so ausgedehn= 
tes Beleuchten von allen Seiten, vor allem von 
unten her; soviel spiegelt sich nicht in einem Ge= 
sicht, wenn der Zuschauer nicht die einzelnen 
Härchen der Augenbrauen und Wimpern nach= 
zählen, die Fältchen oder die Bewegung der Nasen= 


flügel beobachten soll. Zweifellos gab es auch hier 


reizvolle Lichtreflexe in den Augen, an Zähnen und 
Haaren, aber was sagt das alles zum eigentlichen 
Geschehen? Nur in der kurzen Erinnerung an Ka= 
tharina und Margarete stellte sich trotz der über= 


’ 
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schneidenden Masken eine stärkere Wirkung auch 
vom Musikalischen her ein, das Paul Sacher hier 
mit dem Kölner Rundfunk-Symphonieorchester 
intensiver ausbreiten konnte, weil nun einmal die 
Bewegung im Bild wohltuend zurückgenommen 
wurde. 


Eine der großartigsten Partien dieses Werkes, das 
Kartenspiel, von Honegger als Ballett konzipiert, 
blieb ganz im Vordergründigen der Großaufnahme, 
bei der ausführlichen Vorstellung der einzelnen 
Kartenfiguren, stecken. Was aber dieses Karten= 
spiel als Symbol der Verurteilung zu bedeuten hat, 
blieb dem, der das Werk nicht kannte, völlig un- 
verständlich. Ähnliches wäre von den Volksszenen, 
dem Gleiten der Kamera über die Gesichter der 
Regensburger Domspatzen zu sagen. Da fehlte vor= 
ab der sinnenhafte Bezug auf das Gesamtgeschehen, 
das aus diesen Momentbildern kaum zum sinn= 
vollen Ganzen gefügt werden konnte. 


Nach wie vor scheinen hier, trotz aller intensiven, 
höchst respektablen Bemühungen Sellners, die 
Grenzen für die Fernsehdeutung eines so kom= 
plexen Werkes zu liegen, zumal wenn das eminent 
Bildhafte dieser dramatischen Musik Arthur Ho- 


„Die soziale Lage der Studierenden an den Inge- 
nieurschulen, pädagogischen und berufspäd- 
agogischen Bildungsanstalten, Musik= und Kunst- 
hochschulen und Werkkunstschulen in der Bun- 
desrepublik Deutschland und Berlin-West im 
Wintersemester 1957/58.” Herausgegeben vom 
Sozialamt des Deutschen Bundesstudentenrings, 
Ausarbeitung von Hans Tietmayer. (Verlag: 
Industriedruck AG — Verlagsdienst Essen, 1959, 
109 5. Text, 134 Tabellen, DM 12,—.) 


Wenn wir auch das über die Kunsterziehung in, 


diesem Bericht Gesagte besonders beachten, so be= 
deutet das nicht, daß die übrigen Feststellungen 
uns nichts angingen. Erst das Gesamtbild gibt die 

- richtige Gewichtsverteilung. Wir erfahren, daß die 
„Kunststudierenden” mit etwa insgesamt 9700 
einen nicht zu unterschätzenden Anteil an der Ge= 
samtstudentenschaft darstellen, daß der Anteil der 
‘Ausländer (3,2°/o) geringer ist als an Universitä- 
ten und Technischen Hochschulen und der weib- 
liche Anteil bei 40°/o liegt. Es folgen entsprechende 
Feststellungen über die Vorbildung. Nicht nach 
Schulgattungen getrennt wird dann berichtet über 
das Verhältnis zum Elternhaus und vor allem 
über die wirtschaftliche Lage, wobei die kriegs- 
und kriegsfolgegeschädigten Studenten besonders 
behandelt sind. Wir müssen dankbar sein für die 
wirklichkeitsgetreue Darstellung der Lage unseres 
Nachwuchses und den Schlußsatz des Vorwortes 
beherzigen, daß damit „eine dokumentarische 
Unterlage zu einer umfassenden Beurteilung ge= 
liefert ist, insbesondere auch um notwendige so= 
zialpolitische und sozialreformerische Überlegun- 
gen anstellen zu können”. 


£ = t 
neggers nicht eigentlich zum Tragen kommt. Sie 
blieb auf weite Strecken fast Filmmusik, die selbst 
mit ihren kräftigsten Mitteln den langen Groß= 
aufnahmen, vor allem der Johanna und des Bru= 
ders Dominique, kein Äquivalent bieten konnte, 
wie es etwa in den derberen, realistischen Partien 
um die „Mutter Weinfaß“ (Sonja Karzau) geschah, 
die, wie überhaupt Momentbilder solcher Art, der 
Fernsehwiedergabe eher entgegenkommen. Aber 
dies sind doch letztlich Randfiguren neben der Sen= 
dung dieses glaubensstarken Mädchens aus Dom= 
remy, dessen Wesen, dessen Kampf sowohl Paul 
Claudel wie Arthur Honegger bewußt machen, 
dem heutigen Menschen eingraben können, wie 
jede Bühnenaufführung dieses Werkes bestätigt. 


Diese Fernsehproduktion blieb trotz einiger 
packender Momente das Entscheidende schuldig: 
die absolute Vergegenwärtigung der geistigen 
Spannungen. Ob sie sich überhaupt auf dem so 
stark verkleinernden, reduzierenden Bildschirm ver= 
wirklichen läßt, blieb nach dieser Wiedergabe eine 
ungelöste Frage, auch für den, dem nicht nur das 
Musikalische ein entscheidender Faktor dieses Ge= 
samtkunstwerkes ist. Gustav Adolf Trumpff 


Maria Taling-Hajnali: „Der fugierte Stil bei Mo= 
zart” (Paul Haupt, Bern, 1959,1319., DM 14,80) 


Diese noch von J. Handschin angeregte Basler Dis= 
sertation konnte nur auf Grund einer minuziösen 
Durchforschung des gesamten Mozartschen Schaf= 
fens geschrieben werden. Es ist das große Ver= 
dienst der Verfasserin, daß sie diese Arbeit aufs 
sorgfältigste geleistet hat. Im ersten Teil behandelt 
sie zunächst Mozarts kontrapunktische Studien (zu 
5.29 hätte sich empfohlen, die Ausgabe der Mozart- 
Kanons im Urtext von G. Wolters, Wolfenbüttel, 
zu nennen und auszuwerten). Der zweite Teil be= 
handelt Werk für Werk den Kontrapunkt Mozarts 
unter Salzburger, unter italienischem, unter Bachs 
und Händels Einfluß. Das ist alles fruchtbar und 
einleuchtend. Bei der nun folgenden Erörterung des 
„kontrapunktischen“ Einflusses Haydns könnte die 
Abgrenzung gegen Haydns „thematische Arbeit” 
schärfer sein. Sehr gut gelungen ist die Charakte= 
ristik des „spezifisch mozartischen Kontrapunktes“, 
in dem Mozart alle diese Einflüsse in sich verar= 
beitet und in seinen Stil einschmilzt. Nur die Deu= 
tung der kontrapunktischen Arbeit in der g=Moll= 
Sinfonie als „Ausdruck eines tiefen fatalistischen 
Pessimismus“ erscheint mir gewagt. Beim Spät= 
werk erst wird man sich dessen bewußt, daß die 
notwendige begriffliche Klärung des Unterschieds 
zwischen „Kontrapunkt” und „fugiertem Stil” bis= 
her ausgeblieben ist. Sind Imitation und Fugato 
(S. 120) „kontrapunktische Formen“? Und ist nicht 
der Gesang der Geharnischten (für die kontrapunk= 
tische Gegenstimme wäre noch Kirnberger zu 
nennen) ein echtes Cantus=firmus-Stück? Dagegen 
ist die abschließende Erörterung des „Requiems” 
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durchaus überzeugend. Nur ist höchst Feehdh, ob 


die Wiederholung der Kyrie-Doppelfuge zuneuem, 
nicht passendem Text auf „Mozarts Vorschrift“ 
zurückgeht. Doch mindern solche Einzelheiten nicht 
den.Gesamteindruck der Arbeit. 

Josef Müller=Blattau 


Ludwig Berger: „Vom Menschen Johannes 
Brahms” (Rainer Wunderlich Verlag, Hermann 
Leins, Tübingen. 1959. 75 Seiten, DM 4,80) 


Die beiden Bilder, die die Buchdeckel des kleinen 
Bandes zieren: ein Silberstiftporträt des zwanzig- 
jährigen Brahms und die berühmte Kohlezeichnung 
von Beckeraths, die schon in der Haltung des diri= 
gierenden Meisters soviel vom Wesen seiner Musik 
offenbart, sind der physiognomische Ausgangs= 
punkt von Ludwig Bergers knapper, treffender 
Studie des Menschen Johannes Brahms. Er 
nimmt die Bedeutung des niederdeutschen Namens 
Brahms: „Söhne der Heide” hinzu, erkennt die 
sprichwörtlich bäuerliche Grobheit als „Mantel, 
den sich der Älterwerdende umhängt, weil er im 
Grunde der Welt und den Menschen gegenüber 
hilflos bleibt“. Das Märchen von dem eingefleisch- 
ten Junggesellen wird beweiskräftig zerstört, die 
letztlich tragische Begegnung mit Clara Schumann, 
das innige, menschlich-hoheitsvolle Verhältnis zu 
Elisabeth von Stockhausen-Herzogenberg erhel= 


 lend gedeutet. War es sein Schicksal, „aus der un= 


erfüllten Sehnsucht heraus wie aus einem Quell 
der ewigen Jugend zu schöpfen”? Bezeichnend die 
sonst kaum recht gewürdigte Absage einer Ein- 
ladung der gänzlich anders gearteten Mathilde 
Wesendonk. Nach den spärlichen Äußerungen des 
verschlossensten, in sich gekehrtesten aller Kom= 
ponisten, über das Medium seiner Musik hat 
Ludwig Berger ein Charakterbild entworfen, das 
die Brahms-Literatur bereichert: aus der Menschen= 
erfahrung eines gereiften Lebens. 


Josef Rufer: „Das Werk Arnold Schönbergs”. 
(Bärenreiter-Verlag, Kassel. 1959. 208 5., 10 Bil- 
der, 25 Handschriften=-Faksimiles, DM 32,—) 


Im Auftrage der Berliner Akademie der Künste hat 
Josef Rufer, Schüler und Freund Arnold Schön= 
bergs, den Nachlaß des Komponisten in Amerika 
gesichtet und geordnet. Es ergab sich dabei, daß 
der weitaus größte Teil von Schönbergs Lebens= 
werk in diesem Nachlaß enthalten ist. Das vor= 
liegende Buch ist der Extrakt dieser Arbeit, ein 
Gesamtkatalog, der sich in die großen Rubriken: 
Musik, Schriften, Bilder, Werkverzeichnis gliedert, 
wobei namentlich in den ersten beiden Rubriken 
der Unterteilung in veröffentlichte, unveröffent- 
lichte und unvollendete Werke Bedeutung 'zu= 
kommt. Seine Verfahrensweise hat Josef Rufer 
in einer Einführung erläutert. Zwei Punkte 
seien daraus hervorgehoben: zunächst der, daß 
Rufer an entsprechender Stelle Kommentare Schön= 
bergs zu seinen Werken eingefügt hat, die sich 
verstreut in Briefen, Vorträgen und Aufsätzen fan= 
den. Der andere Punkt betrifft die Skizzen, die in 
Stößen von losen Notenblättern sich im Nachlaß 
befinden: Rufer hat sie, auch wenn sie bestimmten 
Kompositionen nicht zugeordnet werden konnten, 


in sein Verzeichnis aufgenommen, weil sie „in be= 
sonderer Weise Reichtum und Vielfalt der Ein= 
fallskraft Schönbergs dokumentieren“. An beiden 
erweisen sich die profunde Sachkenntnis und das 
künstlerische Verantwortungsbewußtsein, aus de= 
nen Rufer an diese große Aufgabe herangetreten 
ist. Was schließlich an Erläuterungen zu Werk und 
Entstehungsgeschichte Rufer selbst beigesteuert 
hat, macht sein Buch nicht allein zum unentbehr- 
lichen Quellenwerk, sondern von Seite zu Seite 
zum fesselnden Lesestoff für jeden, der sich den 
Werdegang des so außergewöhnlichen Musikers 
und Menschen Schönberg vergegenwärtigen will. 
Die Faksimile-Beigaben sind aufschlußreich für die 
Notation einer höchst schwierigen, neuen, doch 
traditionell verhafteten Musik. Die teils farbigen 
Reproduktionen Schönbergscher Gemälde und 
Zeichnungen sind vom Psychologischen her ebenso 
interessant wie vom Künstlerisch=Stilistischen. 


Zusammen mit der 1958 erschienenen, von Erwin 
Stein edierten Briefauswahl aus vier Jahrzehnten 
(Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz) liegt nun ein 
Material vor, das wahrhaft geeignet ist, „Schön- 
berg wie im Selbstporträt zu zeigen“. Ths. 


Joseph Müller-Blattau: „Franz Schubert. Leben 
und Werk”. (Langewiesche Bücherei. Br. 64 5. 
DM 2,40) 


Der Mensch — Die Freunde — Das Schaffen sind 
die drei Themenkreise, die der Verfasser nach einer 
Studie von 1925 nun zu einer gedrängten, aber un= 
gemein dichten, auf Wesentliches bedachten Bio= 
graphie zusammengefaßt hat. Er stützt sich vor= 
nehmlich auf Aufzeichnungen Schuberts und der 
Zeitgenossen, Briefe, Tagebücher, Notizen, die 
Otto Erich Deutsch in mühsamer Kleinarbeit ge= 
sammelt hat. Das Schwergewicht dieses Buches 
liegt im zweiten Kapitel: die Schubertiaden, die 
seit 1821 einen Freundeskreis von Dichtern, Ma= 
lern und Musizierenden um den Komponisten 
scharten. Müller-Blattaus Interpretation der 16 bei= 
gegebenen Bilder ist der Ausgangspunkt für seine 
eindringende Deutung. Er zeigt die Freunde, die 
sich im „Aufbegehren gegen die erbärmliche Zeit” 
des Vormärz fanden, sich in ihren künstlerischen 
Absichten gegenseitig befruchteten. So ergibt sich 
zwangsläufig für den Verfasser eine spezifischere 
Sicht der Lieder; er weist nicht nur auf Schuberts 
Spürsinn für singbare Dichtungen, sondern macht 
zugleich auf wichtige, weniger beachtete Komposi= 
tionen aufmerksam, die das Bild des Komponisten 
plastischer, vielseitiger erscheinen lassen. Neben 
den Vokalwerken, auch der Chorkompositionen, 
setzt sich der Verfasser nachdrücklich für eine Neu= 
belebung der vierhändigen Kompositionen ein, in 
denen Schubert Beethoven überflügelte, vorab in 
den Variationen, die, nach Schuberts Ansicht, 
„schneller als Worte die Gemüter zusammen= 
führen”. G. A. Trumpff 


Bernhard Grun: „Durchs Notenschlüsselloch be= 
trachtet“ (Verlag Albert Langen— Georg Müller, 
München, 1959, 91 9., DM 4,80) 


Viele bekannte Musikeranekdoten findet man in 
diesem ansprechenden Büchlein, daneben allerlei 
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kuriose Geschichten von seltsamen Käuzen und 
Musiknarren der alten und neuen Welt vom frühen 
Mittelalter bis zum 20. Jahrhundert. Sie werden — 
in vier Abschnitte eingeteilt — von Bernhard Grun 
mit großem Behagen erzählt. 


Rolf Peter Bauer: „Im Konzertsaal karikiert” (Ver= 
lag Albert Langen-Georg Müller, München, 
1959, 88 5., DM 4,80) 


Sie sind voll beißenden Humors, diese reizvollen, 
mit sicherer kräftiger Feder hingesetzten Zeich= 
nungen von den beliebten und beneideten Großen 
des Konzertpodiums, deren charakteristische Eigen- 
arten und großen und kleinen Eitelkeiten im 
Scheinwerferlicht der Öffentlichkeit noch krasser 
wirken. Manches Mal allerdings erscheint das 
attributive Beiwerk etwas zu gewollt — so im Falle 
Hermann Uhde, Rosl Schmid, Birgit Nilsson, Wolf= 
gang Windgassen — und machte eine erklärende 
Beschriftung notwendig. Der humoristische Reiz 


der Zeichnungen gewinnt jedoch hierdurch nicht. 
M. 


Ernst Krenek: „Elf Transparente“ für Orchester. 
Studienpartitur. (Verlag B. Schott's Söhne, 
Mainz und Universal Edition AG, Wien, 1959) 


Die Komposition ist 1954, also etwa gleichzeitig 
mit der „Palas-Athene”-Partitur entstanden. Da= 
mit gehören die beiden Werke auch stilistisch eng 
zusammen: beide zeigen die akkordischen Schär= 
fungen, die Sprödigkeit der Instrumentenmischung, 
die Allgegenwart motivischer Partikel von Kre= 
neks Spätstil. Allerdings zählen die „Elf Trans= 
parente” noch nicht in Kreneks bislang letzte 
Werkgruppe der seriellen Komposition. Das ver= 
rät schon das optische Bild der Partitur, dem die 
punktuelle Aufsplitterung in Einzeltöne fehlt. 
Vielmehr kennzeichnen klare Melodielinien, rhyth= 
mische Einfachheit und die Technik motivischer 
Verzahnung das Werk. Dabei ist es dodekapho- 
nisch verschlüsselt, ohne daß die Reihe explizit 
vorgeführt und dann in ihren Transformationen 
verwendet würde. Krenek arbeitet vielmehr mit 
abgespaltenen Zwei=- und Dreitongruppen, deren 
Intervallbeziehung für den Formverlauf konsti= 
tutiv ist. Diese technische Ähnlichkeit mit Anton 
‘Webern wird ergänzt von einer stilistischen: in 
ihrer aphoristischen Kürze und in ihrem absolu= 
ten, doch anschaulichen Ausdrucksgehalt erinnern 
die elf Miniaturen am ehesten an die sechs und 
fünf Orchesterstücke Weberns (die freilich beide 
noch nicht in der spezifischen Zwölftontechnik des 
späten Webern geschrieben sind). Doch zeigt sich in 
der viel härteren Konturierung, in der fast graphi- 
schen Durchsichtigkeit dieser Musik die ganz 
eigene Handschrift Kreneks. Diesen Merkmalen 
dürfte das Werk auch seinen Titel verdanken. Die 
instrumental aufgelichtete Faktur erlaubt es, vorab 
im geheimnisvollen Lento Nr. 3 und in dem fast 
walzerhaft anmutenden Scherzo Nr. 8, klassische 
Formschemata durchscheinen zu lassen. Eine Aus= 
nützung des zweiten Wortsinns des Wortes 


„Iransparente” — plakathafte Vorführung pro= 
grammatischer Ideen — ließ sich aus der Partitur 
jedenfalls nicht herauslesen. 


Werner Egk: „Furchtlosigkeit und Wohlwollen” 
für Tenor-Solo, Chor und Orchester, Studien= 
partitur. (Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, 1959) 


Der Bauer Gamani wird durch eine Verkettung 
von Bosheit, Zufall und Tragik dreimal falsch be= 
schuldigt, zuerst des Diebstahls, dann der Grau= 
samkeit und zuletzt des Mordes. Er wehrt sich 
nicht gegen seine Beschuldiger, sondern folgt 
ihnen ohne Widerrede und ohne Furcht zum Ge= 
richt. Umgeben von einer Schar falscher Zeugen, 
bedrängt von der empörten Volksmenge, wird 
Gamani vor Gericht gestellt. Das Urteil des Kö- 
nigs lautet: Gamani soll von Elefanten zertrampelt 
werden. Doch auch als die Elefanten auf Gamani 
schon losstürmen, vertraut er auf die Kraft der 
Wahrheit. Da bleiben die Tiere, deren Schritt eben 
noch die Erde erschüttert hat, plötzlich stehen und 
kehren ruhig in ihren Stall zurück. Gamani wird 
zunächst verdächtigt, mit einem Zauberspruch den 
sicheren Tod von sich abgewendet zu haben. Doch 
„für Aufstieg oder Abstieg gibt es keine feste Re- 
gel, nur daß man nichts Böses tut“. Die Wahrheit 
wird erkannt, der König selbst revidiert das Ur= 
teil, Gamani wird freigelassen. „Für den gibt es 
keine Gefahr, der Furchtlosigkeit und Wohlwollen 
übt, ohne an Gegenwehr zu denken.” 


Diese indische Parabel hat Werner Egk schon vor 
dreißig Jahren (zu einem selbstverfaßten Text) in 
Musik gesetzt, „so polyrhythmisch und polytonal 
als möglich und sehr schwer auszuführen“. Her= 
mann Scherchen dirigierte 1931 in München die 
Uraufführung. Inzwischen hat Egk erkannt, daß 
er seine „friedliche Geschichte zu gewalttätig vor- 
getragen” hatte und sie neu gefaßt. Diese Neu= 
fassung war eine Auftragsarbeit der Wiener Kon= 
zerthausgesellschaft und wurde bei den Wiener 
Festwochen 1959 unter. der Leitung des Kompo- 
nisten uraufgeführt. 


Am Beginn und Beschluß steht ein text= und 
notengleicher betrachtender Chorsatz, der das ge- 
dankliche und ethische Resümee zieht. Die Hand- 
lung selbst füllt den Mittelteil des Werkes und 
ist dem Chor und einem Tenorsolo zugewiesen; 
das Orchester hat den Vokalisten gegenüber — bis 
auf die autonome Stelle, die das Elefantengetram= 
pel ausmalt — nur begleitende Funktion. Leider 
sind die einzelnen Elemente der Handlung (Erzäh- 
lung, direkte Rede, Betrachtung) nicht auf ver- 
schiedene musikalische Handlungsträger aufgeteilt: 
so hat der Solotenor bald die Erzählung zu be- 
sorgen, bald den Helden Gamani zu verkörpern, 
so ist der Chor bald Gegenspieler Gamanis, also 
Einzelperson, bald die handelnde Volksmenge, 
bald reflektierender Außenstehender. Die drama- 
turgische Anlage des Werks ließe sich also in einer 
weiteren Neufassung noch entscheidend verbes= 
sern. Bezeichnend ist übrigens, daß Egk es in der 
Partitur und in den Programmkommentaren strikt 
vermieden hat, das durchkomponierte, nicht in Re= 
zitative und vokale Vollformen geschiedene Werk 
in eine musikalische Werkgattung einzuordnen. 
Ob modifizierte Kantate oder weltliches Ora= 
torium bleibt dahingestellt. | 
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Musikalisch steht die Komposition für Ecke aus= 


geprägten Reifestil. In der „brisanten Chorbe- 
handlung, in der glanzreichen Orchestration, im 
Impetus massiver Steigerungen, in der manier= 
lichen Kunst, Themen beziehungsvoll zu variieren” 
(Zitat einer Wiener Kritik), zeigt sich Egks per- 
sönliche Handschrift. Gegenüber früheren Werken 
freilich erscheint die Thematik weniger plastisch, 
die Fülltechnik chromatischer Halbtonfortschrei= 
tungen dominierender, der harmonische Unter= 
grund weniger scharf gewürzt, der Farbauftrag 
orientalischer Instrumente (etwa ein chinesischer 
Tempelblock) und exotisierenden Melismen= und 
Intervall-Kolorits äußerlicher und pastoser. Die 
Rhythmik hat sich von der Flexibilität Strawinsky- 
schen Zuschnitts auf geradtaktige Muster Orff- 
scher Prägung reduziert, dem Ostinato kommt (in 
der Form blanker Wiederholung) die Funktion 
architektonischer Stützung zu, die Dynamik wird 
durch häufiges Forte-Singen des Chors strapaziert. 
Das tektonisch lockere Material und seine nur um= 
schichtende, nicht neustrukturierende Formung 
durch Egk entsprechen einander genau; demnach ist 
auch die ästhetische „Reibung“ der Komposition 
nicht sehr groß. Da aber Egk den „Barbarismus” 
der Urfassung seines Werks, die „unangebrachte 
Häufung von materialwidrigen Schwierigkeiten 
aller Art“ heute entschieden ablehnt, darf man 
darin wohl nicht eine Regression sehen, sondern 
Egks geläutertes, von Furchtlosigkeit vor dem 
Kompromiß und Wohlwollen für das Eingängige 
getragenes Credo. Franz Willnauer 


Wolfgang Fortner: „Berceuse royale” nach Worten 
von Saint John Perse für Solo=Sopran, Solo= 
Violine und Streichorchester. Klavierauszug von 
Wolfang Held (Edition Schott 4990. 1959) 


„Ordnung kommt wieder in die großen Bücher“, 
so übersetzt Friedhelm Kemp eine Zeile aus den 
drei Dichtungen Saint John Perses (Alexis Leger). 
Diese „Ordnung“ übernimmt Fortner nicht nur als 
Leitbild in den siebenteiligen Zyklus, auch die 
Komposition über den Originaltext der Berceuse 
macht diese Ordnung selbst in der expressiven 
Auswertung der Reihe fühlbar, wenn die Exposi= 
tion des Prelude etwa im Interlude variiert wieder= 
kehrt. Die feierlich ausschwingenden Verse von 
visionärer Bildkraft und irrealen Naturrhythmen, 
ihre sinnbildhafte Verschmelzung des Kosmischen 
werden in schwebende, sensible Kantabilität gehüllt, 
Werden und Vergehen werden gegenwärtig im 
individualisierten Lyrismus, in dem entrückten 
Tönen des Pirols, der Flöten. Das „Willst du Ord= 
nung und Folge verwirren?” wird in der komposi= 
torischen Verdichtung beantwortet durch die sub= 
tile Mischung feingegliederter Verwandlungen und 
Umkehrungen des thematischen Materials, das, 
aufgespalten in abgeleitete imitierende Motivik, 
gelegentlich gar ostinatohaft, gefestigt ist, ohne 
daß dadurch die Entrücktheit ins Gegenständliche 
überführt würde. Dem stehen schon die Auf= 
schwünge, die tiefen Abstürze des Melodischen 
entgegen, die komplementär zum Statischen des 
Rein-Deklamatorischen, zwischen Singstimme und 
Instrumenten wechselnd, immer neue Spannungs= 
momente bewirken. Aus dem eng verzahnten In- 
terlude wölbt sich der Bogen zur erregenden Ex= 
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pressivität des Chant funebre, der im Wechsel dra= 
matischer Erregung und Iyrischer Cantabilität die 
Klage entmaterialisiert. Nach dem dynamischen 
Kontrast des variierenden Streicher-Interludiums 
strebt das Bicinium von Geige und Sopran dem 
emphatischen Höhepunkt „Chantez, ö Rois, les fils 
a naitre!” zu. Es scheint sich allmählich in den klei= 
nen Terzen der Geige zu lösen, ehe der Epilog das 
Wiegenlied mit dem Ensemble im exponierten 
„Ah!“, im Pianissimo des c’”” verhauchen läßt. 
Fortner gewinnt in diesem Werk seine Plastik und 
Dichte der Wort-Ton-Beziehung, die im souverä= 
nen Maßhalten Iyrische Cantabiltät und subjek= 
tiven Ausdruck, Sphären und Klänge zu einer 
meisterhaft geordneten Struktur bindet. 


Bohuslav Martinu: „Streichquartett mit Orchester”. 
Studien=Partitur. (Edition Schott 4593.) 


Freude am Spielerischen, heitere Gelöstheit zeich= 
nen dieses konzertante Werk von 1932 aus. Die 
Vorliebe für das barocke Concerto grosso bestimmt 
die Anlage, die klare Gliederung, die Ausweitung 
kurzer Motivkerne, die, mit Chromatik und Poly- 
tonalität versetzt, immer neue Spannungen bewir- 
ken. Die drei Sätze, mit lebhaften dynamischen 
Kontrasten auch im Adagio, mischen Polyphones 
und Koloristisches, spielerische Eleganz und An= 
mut in einem duftigen, filigranesken Orchestersatz 
mit einigen skurrilen Bläserpartien wie im ziseliert 
geformten Satz für das Soloquartett. Von fern 
schimmert, souverän verarbeitet, Folkloristisches 
auf. 


Kurt Hessenberg: „Streichquartett Nr. 4, opus 60”. 
Studien=Partitur. (Edition Schott 4952) 


Dieses 1958 im Auftrag des Süddeutschen Rund= 
funks geschriebene Quartett fesselt ebenso durch 
die frische, versierte Art des Musizierens in ge= 
lockerter Tonalität wie durch die Bindung an kon= 
struktive Mittel. Lento-Akkorde, gelegentlich rezi= 
tativisch ausgeweitet, umklammern an Nahtstellen 
den ersten und dritten Satz, deren imitierende Aus= 
wertung zweier kontrastierender Themen die So= 
natenform, vornehmlich im Kopfsatz, frei hand- 
haben und zugleich zusammenhalten. Spritzig, 
locker das Rondo scherzando mit aparten Unisono= 
Einwürfen, schwingenden Sextenparallelen und 
einer expressiven Cantilene; alles in duftigem, 
spritzigem Satz, ohne grelle Akzente. Im Finale 
sind die Kontraste reicher, aber auch sie basieren 
zumeist auf linearen Verstrebungen, die nun leb= 
haftere, dynamische Ballungen bewirken. 


Dietrich Buxtehude: „Schlagt Künstler die Pauken. 
Hochzeitsmusik“. Kantate für 2 Soprane, Alt, 
Baß, 2 Trompeten, Pauken, 2 Violinen (2 Violen), 
Violone oder Fagott und Basso continuo. Her= 
ausgegeben von Dietrich Kilian. Veröffentlichun= 
gen des Instituts für Musikforschung Berlin. 
Hrsg. von Adam Adrio. Reihe I Heft 26. (Ver- 
lag Merseburger Berlin) 


„Im Zeichen seiner Dankbarkeit” schrieb Buxte= 
hude 1681 diese Kantate zur Hochzeit des Lübi= 


ae 


schen Bürgermeisters Dr. J. v. Dalen. Zwei Rah= 
mensätze (&ä 10) umschließen vier Arien; sie haben 
festlichen Dreierrhythmus mit Anruf der Pauken 
zum taktweisen Wechsel mit den beiden Trom= 
peten; sie kehren zwischen den Textzeilen wieder 
und erhöhen dessen Vierstimmigkeit mit den Strei= 
chern zu glanzvoller Fünf- und Sechsstimmigkeit. 
Syllabische Homophonie wird von kurzzeiliger 
Imitation unterbrochen. Betrachtende Mitte bilden 
vier Arien mit Streicherritornellen, wie sie seit 
Albert und Krieger im Hochbarock künstlerische 
Verdichtung und gesammelten Ausdruck erfuhren. 
Alt und Baß (dieser begleitet von zwei Violen, 
auch auf Violinen ausführbar) bewegen sich über 
gleichem Continuo, sie dokumentieren die Vielfalt 
gestalterischen Vermögens. Die begrenzten Ver= 
wendungsmöglichkeiten solcher Trauungsmusik 
veranlaßten Buxtehudes Schüler Düben, den Text 
für Weihnachten (bzw. Ostern) zu parodieren. Die 
Parallele solcher Kontrafaktur zum Beginn von 
Bachs Weihnachtsoratorium (mit ähnlichem Pau= 
kenruf) wird deutlich. Die zuverlässige Ausgabe 
mit sorgfältigem kritischem Bericht sollte viele 
Aufführungen auflösen, die technischen Ansprüche 
sind gering, die musikalische Geste ist von zwin= 
gender Größe. 


[Johann Joachim] Quantz: Konzert in C-Dur für 
Flöte, Streichorchester und Cembalo (General- 
baß). Bearb. von Hanns=Dieter Sonntag. (Möse- 
ler Verlag Wolfenbüttel. Corona Werkreihe für 
Kammerorchester. Hrsg. von Adolf Hoffmann. 
Nr. 56) 

Als Erstdruck nach einer Handschrift der Staats= 

und Universitätsbibliothek Göttingen (Quantzens 

Geburtsort Oberscheden ist 15 km entfernt) er= 

schien dieses Konzert, das der Herausgeber wegen 

seiner Dreisätzigkeit dem italienischen Typus zu= 
rechnet. Ein frisches, dankbares Werk, das eher 
der Übergangszeit nahesteht, wegen des empfind= 
samen Amoroso-Mittelsatzes, der Vorhalte und 

Triller. Die Soli werden zumeist nur geringstim= 

mig, zwischen hohen und tiefen Streichern ab- 

wechselnd, begleitet. Der Partitur, die den Urtext, 
auch in Dynamik und Phrasierung, gibt, lagen die 

Kadenzen und Bearbeitung H.=-D. Sonntags nicht 

bei. 


Georg Friedrich Händel: „Sechs Concerti grossi” 
opus 3. Herausgegeben von Frederick Hudson 
(Hallische Händel-Ausgabe Serie IV: Instrumen= 
-talmusik Band 11. Bärenreiter Kassel BA 4017. 
XVI) 


Neben den zwölf Concerti grossi für Streicher 
op. 6 zählen die Concerti grossi op. 3, die sechs 
„Oboenkonzerte“ zu Händels bekanntesten und 
gewichtigsten Instrumentalwerken (die Oboe war 
Händels Lieblingsinstrument). Die Beliebtheit die= 
ses Zyklus bezeugen zahlreiche Drucke seit 1734 
und die handschriftliche Verbreitung. Die Ent= 
stehung einzelner Werke und Sätze läßt sich bis 
etwa 1710 zurückführen, sie wurden im Februar 
1734 von Händel für den Druck zusammengestellt. 
Diese Concerti haben noch keine konstante Satz= 
zahl; sie schwankt zwischen zwei und fünf. Auf- 
fallend sind die häufigen Mollschlüsse, die auf 


"frühe Entstehung weisen. Von den 23 Sätzen er= 
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scheinen nur elf zum ersten Male, alle übrigen 
sind umgearbeitet oder entliehen, eine in der Ba= 
rockzeit durchaus übliche Praxis, die hier auch 
Händels Experimentierlust belegen mag. 


Der Herausgeber hat für diese kritische Gesamt= 
ausgabe sieben Primär-Handschriften, darunter ein 
Autograph Händels, 29 Stimmdrucke und eine An= 
zahl Sekundärhandschriften (vier Handschriften 
wurden als Faksimilia beigegeben) herangezogen 
und kollationiert, da sich der Text in den Primär= 
handschriften und Drucken gelegentlich als fehler= 
haft erwies. Bei diesen umfangreichen, mit großer 
Sorgfalt durchgeführten Untersuchungen wurde 
1956 in der National Library of Scotland, Edin= 
burgh, durch Hans F. Redlich an Stelle des geläu= 
figen vierten in einem Druck (Balfour 145) ein 
anderes F-Dur-Konzert entdeckt, das sich nur in 
diesem Exemplar findet. Es hat in diesem Zyklus 
wohl seinen rechtmäßigen Platz, da es sich bei dem 
bisher an dieser Stelle überlieferten F-Dur-Konzert 
um eine zweite Ouvertüre zur Oper „Amadigi” 
von 1716 handelt, das, als Benefiz für das Orche= 
ster geschrieben, unter dem Namen „The orchestra 
concert“ bekannt war. 


Hudson gibt in seinem Vorwort eine kurze Charak= 
terisierung der Vorlagen und eine knappe, über= 
sichtliche Zusammenfassung seiner Ergebnisse, die 
er im gesondert gedruckten kritischen Bericht be= 
legt. Der Notentext, übersichtlich auch zum prak= 
tischen Gebrauch gedruckt, ist verläßlich. Für die 
langsamen Sätze des dritten Konzerts sind Varian= 
ten angefügt. Zusätze des Herausgebers sind als 
solche gekennzeichnet. Auf Phrasierungsbögen 
(wie in der Neuausgabe der Orgelkonzerte Hän= 
dels) und spezielle Interpretationshinweise (Tempo= 
angaben zu den Tanzsätzen des zweiten Konzerts) 
wurde verzichtet. 


Für die Wiedergabe bietet das Vorwort einige 
wesentliche aufführungspraktische Hinweise. Beim 
Alternieren von Concertino und Tutti, die getrennt 
aufzustellen sind, werden nach Corellis Vorbild 
von Händel jeweils zwei Cembali benützt (wie 
auch in den Streicher-Concerti). Die Bläserparte 
sind zumeist doppelt zu besetzen, um das Anti= 
phonische des Concertino deutlich abzuheben. 
Hudson präzisiert Seifferts „nach Quantzens An= 
deutungen“ gegebene Anweisungen in einem be= 
herzigenswerten Schema für die Besetzung. .Kolo- 
rierungsvorschläge in den lansamen Sätzen mögen 
die Spieler zuähnlichen Improvisationen ermutigen. 


„Cantantibus Organis”. Sammlung von) Orgel- 
stücken alter Meister. Herausgegeben von Eber- 
hard Kraus. Heft 1: Die Orgel im Kirchenjahr — 
Advent/Weihnachten. 20 Stücke auf 61 Noten= 
seiten, 8 Seiten Text. (Verlag Friedrich Pustet, 
Regensburg) 


Orgelmusik aus dem 16. bis 18. Jahrhundert hat 
der Herausgeber nach dem Kirchenjahr geordnet, 
leicht und schwerer spielbare, teilweise zyklische 
Werke im steten Wechsel, gebunden jedoch an 
liturgische Themen. Diese Stücke um Gabrieli und 
Frescobaldi sollen den Spieler zugleich „zur Übung 
liturgisch würdiger Improvisation“ anregen. Die 
stilistische Vielfalt und Qualität der Werke ver- 
langt jedoch auch ein waches Unterscheidungsver= 
mögen. Denn für die Pastorell-Arien Fr. Marianus 
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Königspergers hat bereits August Scharnagel 
(MGG VII Sp. 1383 f.) festgestellt, „daß sein kir- 
chenmusikalisches Schaffen den heutigen Ansprü- 
chen an eine liturgiegerechte Kirchenmusik nicht zu 
genügen vermag.“ Ähnliche Schwierigkeiten wer- 
den sich für den Hörer bei Bearbeitungen von 
Jacob Paix und B. Schmid nach Vokalwerken von 
Palestrina und Lasso ergeben, in denen durch die 
Vielzahl der Kolorismen in der organistischen Um= 
setzung kaum noch das liturgische Modell ver= 
nehmbar wird, so reizvoll sie spieltechnisch auch 
für den erfahrenen Interpreten sein mögen. Daß 
der Herausgeber neben die katholische Kirchen- 
musik des süddeutschen Raumes in ihrer Manual- 
beschränkung auch weniger leicht zugängliche 
Werke von Redfort und Tallis, Titeluze, Dandrieu, 
d’Aquin und einen vortrefflichen, Christian Erbach 
zugeschriebenen Hymnus stellt, wird man nicht 
nur um der Typen, mehr noch um der musikali= 
schen Qualität begrüßen, während die Pastorella 
aus der bayerischen Handschrift des 18. Jahrhun= 
derts (im Besitz des Herausgebers) die Verbin-= 
dungslinien zu Mozarts instrumentaler Kirchen= 
musik ziehen läßt. 


Die Ausgabe mit dem mißverständlichen, im Nach= 
wort erläuterten Gesamttitel ist sehr sorgfältig 
nach den Originalen gemacht. Die „Manieren“ 
werden an zeitgenössischen Quellen belegt, be= 
rühmte Orgeldispositionen jener Zeiten können 
der heutigen Darstellung dienlich sein. Die Regi- 
strierungsvorschläge mögen als Anhalt für die 
Wiedergabe gelten, sofern sie die Plastik der In= 
nenstimmen nicht verdecken. In einigen Fällen 
ließe sich über die als Zusätze kenntlich gemachten 
Akzidentien rechten: in Nr. 2 Takt 17 wären wohl 
bc statt h cis vorzuziehen, in Nr. 5 wäre in Takt 27 
analog zu Takt 2 das c zu erhöhen. 

G. A. Trumpff 


Georg Philipp Telemann: „Orchestersuite G-Dur 
für Streichorchester und Generalbaß”, Partitur 
(Corona Nr. 42 der Werkreihe für Kammer: 
orchester, herausgegeben von Adolf Hoffmann, 
Möseler Verl., Wolfenbüttel, 1956/58) 


Telemann gehört heute zu den bevorzugtesten 
Altmeistern der Schul- und Liebhaberorchester. 
Die Partitur der sechssätzigen Suite in G=Dur 
wurde nach „alten gut erhaltenen Stimmblättern 
der Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek 
in Darmstadt“ vom Herausgeber auf Streichquar= 
tettpartitur mit zusätzlichem Klavierpart umge= 
schrieben, so daß eine recht gut verwendbare Ge- 
brauchspartitur entstand. Die Viola kann auch von 
einer 3. Violine ausgeführt werden. Die zu Chri= 
stoph Graupners Wirkungszeit hergestellten Stimm= 
blätter, die als Vorlage dienten, hatten keine Ge= 
neralbaßbezifferung, und die vermerkte Instru= 
mentalbesetzung war damals 2 Violinen, 2 Violen 
und Baß. Eleganz und Flüssigkeit des Stiles dieses 
zu Bachs Zeiten gefeierten, dann aber vergessenen 
und verfemten Komponisten (Riemann nannte ihn 
einen Vielschreiber!) verbinden sich mit einer aus 
der Instrumentaltechnik abgeleiteten leichten Spiel= 
weise. Bei Anwendung schlichtester Mittel — etwa 
die aufsteigende Tonleiter in Zweiunddreißigstel 


im Baß, darauf in der ersten Violine gleich am 
Anfang der Ouvertüre — werden geradezu vir= 
tuose Effekte erreicht. Schade, daß hier auf Phra- 
sierung beinahe ganz verzichtet worden ist, es ä 
bleibt dem Orchesterleiter überlassen, jede Einzel- 
heit anzugeben. Die Fuge ist ein Meisterstück 
ihrer Art. Das kurze prägnante Thema setzt Takt 
auf Takt hintereinander von der ersten Violine 
bis zum Baß hin schlagartig ein und wird die 
ganze Länge des Satzes — 64 Takte hindurch — 
nicht mehr losgelassen. Die abwechslungsreiche 
Folge von Air, Gavotte, Courante, Chaconne und 
Menuett sind geradezu als Schulbeispiel geschaf- 
fen, die Suite zu illustrieren. Bei anspruchslosen 
Anforderungen an die Spieler werden sie viel 
Freude bereiten — und nebenher kann beim Stu= 
dium eine Menge gelernt werden. 


Tommaso Albinoni (1671-1750): „Tre Sonate per 
violino, violoncello e cembalo dai trattenimenti 
armonici per camera divisi in dodici sonate, 
opera sesta no. 4, 5 e 7”, herausgegeben von 
Walther Reinhart(VerlagHug&Co.,Zürich, 1959) 


Diese Kostbarkeiten bergen ernste, edle Musik des 
venezianischen Hochbarocks, die Sonaten in der 
Reihenfolge 5 in F-Dur, 4 in d-Moll, zuletzt 7 in 
D-Dur dargeboten, stehen gleichartigen von Bene- 
detto Marcello und Antonio Vivaldi in ihrer melo- 
dischen Schönheit und in ihrer formalen, konzen= 
trierten Gekonntheit in Wert und Rang nicht nach. 
Durch den Lexikographen E.L. Gerber ist die Vor= 
liebe J. S. Bachs gerade für Albinonis Violinsonaten 
belegt. Er schrieb drei Fugen über Themen des 
Meisters und die Ausarbeitung des bezifferten 
Basses der a-Moll-Sonate des gleichen Zyklus durch 
Bachs Schüler Gerber wurde mit den sorgfältigen 
lehrreichen Korrekturen von Bachs Hand in Spittas 
Bachbiographie veröffentlicht. 


Die drei klangschönen Solosonaten bestehen alle 
aus vier kurzen, verhältnismäßig leicht spielbaren 
Sätzen. Konzentrierte vitale Kraft strahlt aus den 
Allegroteilen, bezwingende Melodik spricht aus 
den Adagios. Walther Reinhart ist als zuverlässiger 
Bearbeiter durch seine Gewissenhaftigkeit bekannt. 
Die Realisation des bezifferten Basses ist flüssig 
und bietet den Ausführenden keine Schwierig- 
keiten. Die Vortragszeichen sind als Vorschläge 
mit kleinerem Druck dem sonst klaren Notentext 
eingefügt. Wer sich an die von jeglichen Zutaten 
freien Urtextausgaben deutscher Verlage gewöhnt 
hat, wundert sich, hier noch reichlich vielen dyna= 
mischen Zusätzen, vor allem auch An= und Ab» 
schwellzeichen zu begegnen. Auch sind Artiku= 
lationsbögen und Bogenstrichbezeichnungen durch 
verschiedene Stärke des Strichdruckes kenntlich 
gemacht. Vielleicht etwas zuviel im Detail! Wenn 
der Herausgeber andererseits im Vorwort für die 
korrekte Ausführung des Continuos für die Zeit= 
epoche zur Heraushebung der Baßlinie Gambe oder 
Cello verlangt, so bleibt unerklärlich, daß der Aus= 
gabe keine gesondert gedruckte Baßstimme bei- 
gefügt wurde. Die Veröffentlichung der sehr wert= 
vollen praktischen Ausgabe wird von den Geigen= 
den, vor allem den Liebhabern und den Pädagogen 
zweifellos freudig begrüßt werden. 
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Francesco Maria Veracini: „Sonate Accademiche” 
für Violine und Basso continuo op. 2 Nr. 1 in 
D-Dur, Nr. 2 in B=Dur, Nr. 3 in C=Dur (Bären= 
reiter-Verlag, Kassel, 1959) 


Toccata, Capriccio primo, Allegro, Epilogo della 
Toccata, Capriccio secondo sind die Überschriften 
der in weit ausholendem Bogen gestalteten virtuo= 
sen Sätze dieser schwungvollen Sonate I in D-Dur. 


Die folgende II in B-Dur beginnt mit einer Polo= 
näse im Tempo giusto, kühn schwingt sich’s durch 
rhythmisch straffe Tonleiterklänge und wohl- 
gesetzes Figurenwerk in bravouröse jubelnde 
Höhen, ein Largo e staccato, darauf ein Capriccio 
terzo con due Soggetti mit brillantem, konzertan= 
tem Aufstreben, zwei schlichtere Suitensätze Aria 
schiavona in tempo comodo und eine kurze Giga 
beschließen. Die dritte in C-Dur läßt mit festlicher 


- Eleganz aufeinanderfolgen: Ritornello — Allegro — 


Ritornello — Aria — Ritornello im ersten Satz, 
Largo, e nobile (von Veracini ein gern gebrauchter 
Ausdruck!) mit einer schönen, kurzen Kadenz, mit 
Trillern und Fiorituren vor dem Adagioschluß, dar= 
nach wieder mit Wucht als Allegro Capriccio 
Quarto con Tre Soggetti — üblich ist sonst zu 
der Zeit ja gewöhnlich nur ein Thema! — und als 
Finale Allegro eine Aria rustica, die zur musika= 
lischen Schönheit der Musik weiter Gelegenheit 
gibt, mit Bogeneffekten und Fingerfertigkeit den 
vortragenden Geigenvirtuosen glänzen zu lassen. 
Das Werk ist ein Zeugnis dafür, wie dieser Violin- 
virtuose von europäischem Format aus dem ba= 
rocken Florenz nicht nur als Geiger, sondern auch 
als Komponist ebenbürtig neben Corelli und Tar- 
tini stehen müßte.- Der Inhalt fasziniert durch das 
südländische Temperament und durch die wechsel- 
hafte Sensibilität. In der Form passen die Sonaten 
weder in das Schema der Sonata da chiesa noch der 
Sonata da camera, es werden vielmehr charakter- 
mäßig weit auseinanderliegende Sätze aneinander- 
gereiht. Veracini gehört unstreitig zu den besten 
Sonatenkomponisten seiner Zeit, dessen Formen= 
reichtum groß ist. Die hohe geigerische Praxis 


_ spiegelt sich in mehrgriffigem Spiel mit Tripel- 
und Quadrupelformen, Doppelgriffe erscheinen oft 


kettenartig gereiht, Springbogen- und Martele- 


Effekte, vielvariiertes Figurenspiel, volltönige Can= 


‚tilenen, kühne Sprünge, perlende Tonreihen, im= 
provisierend wirkende Episoden — alles Elemente 
konzertanten Charakters lassen verwundern, daß 
man dieser Musik nicht viel häufiger im Konzert- 


 saal begegnet. 


Die Ausgabe bietet die Sonaten separat mit Violin= 
und Bassopart gesondert. Der Notentext kommt 
klar zutage, die akkordlichen Ergänzungstöne des 


 _ bezifferten Basses treten in kleinerem Druck wie 
_ suggerierte „Möglichkeiten“ der Ausführung gegen 
den Urtext zurück. Auf Bogenstrich- und Phrasie- 
rungsangaben wird fast ganz verzichtet. Die Aus- 
. gabe läßt nichts mehr zu wünschen übrig. 


W. A. Mozart:, „Pantalon und Colombine”, 
zu einer Pantomime für Streichorchester. Parti- 
tur bearbeitet und ergänzt von Adolf Hoffmann 


(Corona Nr. 53, Werkreihe für Kammerorchester, 
Möseler-Verlag, Wolfenbüttel, 1958/59) 


“ 


Ein merkwürdiger musikphilologischer Blüten- 
strauß in einem Dutzend Stücklein im Stile der 
Commedia dell’arte — mit Seltenheitswert würden 
die Philatelisten in ihrer Branche hinzufügen. Von 
dem kleinen Tanzspiel KV 446, das Mozart 1783 als 
Maskenscherz geschrieben hatte, ist nur die erste 
Violinstimme der Musik auf uns gekommen, und 
diese nicht einmal vollständig. Die wenigen Zeilen 
aus einem Briefe Mozarts genügen, um den Ver- 
lust einer spielerisch gefertigten Gelegenheits= oder 
Gebrauchsmusik zu ermessen: „Wir haben am 
Faschingsmontag unsere Compagnie Masquerade 
auf der Redoute aufgeführt. Sie bestund in einer 
Pantomime, welche eben die halbe Stunde, da aus= 
gesetzt wird, ausfüllte. Meine Schwägerin war die 
Colombine, ich der Harlekin, mein Schwager der 
Pierrot, ein alter Tanzmeister (Merk) der Pantalon, 
ein Maler (Grassi) der Dottore. Die Erfindung der 
Pantomime und die Musik dazu war beides von 
mir. Der Tanzmeister Merk hatte die Güte, uns 
abzurichten und, ich sage Ihnen, wir spielten recht 
artig”“, so-schreibt Mozart, am ı2. März 1783 an 
seinen Vater. Der Herausgeber hat aus dem 
knappen vorhandenen Material des Torsos der 
Geigenstimme eine vollständige Partitur zurecht- 
gemacht, die für Streichorchester spielbar ist. Schon 
soweit ein gewagter Versuh; da Einleitung und 
Schluß verlorengegangen sind, sind außerdem eine 
Ouvertüre und ein Rondo und am Ende der Marsch 
KV 445 in D-Dur unter Verzicht der beiden Horn- 
stimmen vor- und angebaut worden. 


Im Vorberiht wird die „Wahrung originaler 
Treue als grundsätzlich oberstes Gebot” für die 
Reihe Corona gelobt, diesmal hat man damit wenig 
Glück gehabt; die fünf Seiten des fast zu aus- 
schweifenden und durch den kleinen Druck nur 
schwer leserlichen Vorwortes geben Auskunft und 
legen Rechenschaft ab über diesen Reproduktions= 
versuch eines verlorengegangenen Gelegenheits- 
werkes. Bei unvoreingenommenem Durcllesen der 
Partitur gewinnt man den Eindruck der Uneinheit- 
lichkeit: neben Anklängen an Bach und Händel, 
schon in der Spur des Urtextes, sprechen Manie 
und Routine; in der Handhabung der Stimmen= 
imitation steigert sich das noch. An Echtem bleibt 
wenig übrig. Ich stimme in das bescheidene und 
dort an die Nachsicht des Lesers gerichtete Wort 
des Herausgebers ein: „W. A. Mozart möge ihm 
verzeihen!” Dennoch als Versuch wohl manchem 
nicht uninteressant. Die Musik ist nicht schwer 
spielbar und vielleicht trotz allem amüsant. 


Arno Fuchs 
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Chormusik von Ernst Pepping 


Ernst Pepping hat den zwölf Chören, die den 
Zyklus „Das Jahr” bilden, Gedichte von Josef 
Weinheber aus „O Mensch, gib acht” zugrunde 
gelegt. Der Zyklus ist in sich in vier Abschnitte 
gegliedert; mit dem Monat „April“ beginnt der 
II. Teil. 


„Lustig“ überschreibt Pepping den Satz, wenn 
damit auch keine ausgelassene Fröhlichkeit gemeint 
ist, sondern die sorglose Unberechenbarkeit, . wie 
sie dieser Monat nun einmal an sich hat. Die 
Sprache Weinhebers ist hier — bis auf einige eigen- 
willige Wortbildungen — frei von aller lastenden 
Schwere, die seiner späten Lyrik anhaftet und das 
tragische Ende des Dichters vorausahnen läßt. Pep- 
ping greift den kräftigen Ton in seiner Musik auf 
— homophone Partien wechseln mit polyphonie- 
renden —, Worte werden ausgedeutet: der Kuckucks= 
ruf ist deutlich zu hören und das Quaken der 
Frösche, beim „Farbenbogen“ gibt es im Sopran 
eine aufsteigende Linie und die „nimmer ruhende“ 


Festspiele und Tagungen 


Im Mittelpunkt der Tage zeitgenössischer Musik 1960, 
die der Süddeutsche Rundfunk, Stuttgart, vom 22. bis 
24. April unter der Leitung von Hans Müller-Kray in 
der Villa Berg veranstaltet, wird das Schaffen Alban 
Bergs stehen. Vorgesehen sind 3 Bruchstücke aus der 
Oper „Wozzeck“”, Sinfonische Stücke aus der Oper 
„Lulu“ und das Kammerkonzert für Klavier und Geige 
mit 13 Bläsern. Theodor W. Adorno wird einen Vortrag 
über Alban Berg halten. Außerdem sind Uraufführun= 
gen von Harald Genzmer (2. Sinfonie für Streichorche= 
ster), Hans Otte (Komposition 7: „Zeiträume” für 
Klavier solo), Jürg Wyttenbach (4 Lieder für Baß) und 
Bernd Aloys Zimmermann (Sonate für Cellosolo) ge= 
plant. Das Programm sieht ferner Werke von Schön= 
berg, Webern und Fortner („Chant de naissance”) vor, 


Die Händelfestspiele der Stadt Halle finden in diesem 
Jahre vom 23. bis 27. April statt. Neben Chorkonzerten 
und Kammermusikveranstaltungen sind. die Opern 
„Otto und Theophano” und „Samson“ und das Ora= 
torium „Susanna“ vorgesehen. 


Die Göttinger Händelgesellschaft plant vom ı. bis 4. 
Juli Händeltage mit konzertanten Aufführungen, Vor= 
gesehen ist die Erstfassung des Oratoriums „Il Trionfo 
del Tempo”, Musik zu dem Schauspiel „Alceste”, der 
„Messias“ und Kammermusik. 


Der XXIII. Maggio Musicale Fiorentine findet vom 
10. Mai bis 30. Juni 1960 statt. Im Teatro della Pergola 
kommen drei moderne Einakter zur Aufführung: „La 
Danza di Salom&” von Roberto Lupi, „Il Mantello” 
von Luciano Chailly und „Una Notte in Paradiso” von 
Valentino Bucchi. Auf der berühmten Piazza SS. An= 


Bewegung von „Gerät und Hand” erhält in den 
einzelnen Stimmen lebhafte Motivik in Gegenbe- 
wegung. Dabei ist die Thematik nicht an be= 
stimmte Wortausdeutungen gebunden: das Schei- 
nen der Sonne erhält eine ganz ähnliche Auszie= 
rung wie das Weinen der Magd. Pepping schreibt 
keine Programm=Musik. Die Wortausdeutungen 
wirken nur im Zusammenhang, in den sie ge- 
stellt sind, sie dienen zur Auflockerung und ge- 
hören nur bedingt zur Struktur, während die far- 
bige Harmonik, die mit Überraschungseffekten 
arbeitet, häufig als konstruktives Element einge= 
setzt wird. Besonders reizvoll ist die Schlußfrage: 
„Was wär’ denn das für ein April, der nicht tun 
dürfte, was er will?” Das ausgehaltene fis“ des 
Soprans und die nachschlagenden drei übrigen 
Stimmen machen musikalisch den Effekt eines aus= 
musizierten Fragezeichens. 


Die Komposition stellt an das Niveau eines Chores 
gewisse Anforderungen, wenn auch keineswegs 
unerreichbare; Kultur des Singens ist allerdings 
Voraussetzung. LS. 


nunziata wird die „Messa da Requiem” von Giovanni 
Paisiello erklingen. 


Das Würzburger Mozartfest wird in diesem Jahre zum 
31. Male stattfinden und zwar vom 17. Juni bis 2. Juli. 
Die Konzerte mit dem Symphonie=Orchester des Baye=- 
rischen Rundfunks werden unter Leitung von Eugen 
Jochum stehen. Auf dem Programm steht unter ande= 
rem die konzertante Aufführung von Mozarts Oper 
„Titus“. 


Das 9. Deutsche Mozartfest ist vom 14. bis 22. Mai in 
Düsseldorf geplant. Es wird von der Deutschen Mo- 
zartgesellschaft und dem Kölner Rundfunk veran= 
staltet. 


Die unter Leitung von Professor Fritz Werner stehen= 
den Heilbronner Kirchenmusiktage finden vom 15. bis 
29. Mai statt. Der Heinrich-Schütz-Chor, Heilbronn, 
wird Bach-Kantaten singen, auf der neuen viermanua= 
ligen Kiliansorgel werden an mehreren Orgelabenden 
Werke von Daguin, Dandrieu, Cesar Franck, Alain, 
Kaminski und J. N. David zu hören sein. 


Das 36. Haslemere=Festival unter Leitung von Carl 
Dolmetsch ist vom 16. bis 23. Juli in Haslemere (Sur= 
rey/England) vorgesehen. 


Nach einjähriger Pause wird in diesem Jahr wieder die 
Woche der leichten Musik beim Südfunk in Stuttgart 
stattfinden (17. bis 21. Oktober). 


Die Niederländische Radio-UInion veranstaltet einen 
Dirigentenkurs vom 13. bis 15. Juli in Hilversum. 
Leiter ist Franco Ferrara. Nähere Auskünfte erteilt 
„Stichting Nederlandsche Radio Unie“, Afdeling Mus 
ziek, Postbus 150, Hilversum (Holland). 


= 


Vom 3. bis 25. Juni findet im Rahmen der Wiener Fest= 
wochen erstmals ein Meisterkurs für Klavier statt, den 
die Pianisten Paul Badura-Skoda, Alfred Brendel und 
Jörg Demus leiten. Anmeldungen sind bis spätestens 
30. April an die Intendanz der Wiener Festwochen, 
Wien VIII, Friedrich-Schmidt=Platz 5, zu richten, 


Die Landeshauptstadt Bregenz schreibt den Hugo-von= 
Montfort=Preis in diesem Jahr für ein musikalisches 
Werk aus. Gefordert wird ein Werk für großes Orche= 
ster als Einleitung zum Eröffnungsakt der Bregenzer 
Festspiele 1960. Die Komposition soll die Dauer von 
10 Minuten nicht überschreiten. Das Werk muß bis 
zum 31. Mai 1960 bei dem Amt der Landeshauptstadt 
Bregenz eingereicht sein, das auch nähere Auskünfte 
erteilt. 


Bühne 


Die Uraufführung der neuen Oper von Hans Werner 
Henze „Der Prinz von Homburg” nach dem Schauspiel 
von Heinrich von Kleist, von Ingeborg Bachmann für 
Musik eingerichtet, wird am 22. Mai an der Hambur- 
gischen Staatsoper stattfinden. Das Werk ist Igor Stra= 
winsky gewidmet. Die musikalische Leitung hat Leo- 
pold Ludwig, Regie führt Helmut Käutner. Die Ham= 
burgische Staatsoper wird am 24., 26. und 28. Juni mit 
dieser Oper in Spoleto (Italien) zum „Festival dei due 
Mondi” gastieren. 

Francois Burts Oper „Volpone“ nach Ben Johnsons 
altenglischer Komödie wird am 2. Juni an der Staats= 
oper Stuttgart uraufgeführt. 

Winfried Zilligs einaktige Oper „Die Verlobung von 
San Domingo“ wurde von den Städtischen Bühnen 
Bielefeld für die Spielzeit 1960/61 zur szenischen Ur= 
aufführung angenommen. 


Musiktage und Wettbewerbe 


In der Max=Reger-Stadt Weiden in der Oberpfalz fan= 
den in diesem Jahr vom 14. bis 16. März zum sieben= 
ten Male die Weidener Musiktage statt. Auf dem Pro= 
gramm standen Werke von Max Reger, Johanna 
Senfter und Karl Höller. 

Beim VI. Internationalen Chopin=Wettbewerb in War= 
schau gewann der achtzehnjährige Italiener Maurizio 
Pollini den Chopin-Preis, der mit 40000 Zloty (40 000 
DM) dotiert ist. 


Kunst und Künstler 


Am 2. April vollendete Professor Dr. Heinrich Besseler 
das 60. Lebensjahr. Nach Studien in Freiburg, Wien 
und Göttingen habilitierte er sich in Freiburg und 
wurde 1928 außerordentlicher Professor an der Heidel- 
berger Universität. 1948 berief man ihn als Ordina= 
‘ rius an die Universität Jena. Seit 1956 wirkt er als 
Ordinarius in Leipzig. Besseler veröffentlichte eine 
Fülle wichtiger musikwissenschaftlicher Abhandlungen. 
Ufiter seinen größeren Arbeiten seien hier nur „Die 
Musik des Mittelalters und der Renaissance” (Hand= 
buch der Musikwissenschaft 1931/34) und „Bourdon 
und Fauxbourdon“ (1950) genannt. Besseler hat zahl= 
reiche Ausgaben älterer Musik vorgelegt, vor allem 
Werke von Dufay und Ockeghem. 


| Phrastıg 


| SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


Kunst und Künstler 


Günther Rennert wurde für die Glyndebourne=Fest= 
spiele als künstlerischer Berater und leitender Regis= 
seur verpflichtet. Er wird bis 1963 jährlich mindestens 
ein größeres Werk für die Festspiele inszenieren. Für 
dieses Jahr ist „Don Giovanni” geplant. 


Musikerziehung 


Die Jugendmusikschule München veranstaltet vom 15. 
bis 21. Juli ein Seminar Orff=Schulwerk (Einführung — 
Spieltechnik — Improvisation — Bewegung). Die Lei= 
tung hat Gunild Keetmann unter Mitwirkung von 
Lotte Flach. Nähere Auskünfte erteilt die Geschäfts= 
stelle. München 27, Ebersbergerstraße 10. Anmelde= 
schluß ist der 15. Mai. 


Der Fränkische Jugendmusik- und Kantatenkreis ver= 
anstaltet vom 14. bis 21. August in Salzburg seine 
Fränkisch-Österreichische Sing= und Spielwoche zur 
Pflege des fränkischen und österreichischen Volksliedes 
und Volkstanzes, des Chorgesangs und Orchesterspiels 
und der Werke Mozarts und Haydns. Zur Ergänzung 
der eigenen Arbeit können die Teilnehmer mehrere 
Mozartopern und Konzerte der Salzburger Festspiele 
besuchen. Nähere Auskünfte erteilt der Leiter der Ver= 
anstaltung, Hermann Faul, Nürnberg, Schweinauer 
Hauptstraße 46. 


Fritz Büchtger, der Präsident der Federation Internatio= 
nale der Jeunesses Musicales wurde eingeladen, im 
April an zehn amerikanischen Universitäten Vorlesun= 
gen zu halten, u. a. in New York, Chicago, Detroit und 
Los Angeles. 


Ernst Fischer beging am 10, April seinen 60. Geburts= 
tag. Der gebürtige Magdeburger studierte zusammen 
mit Paul Hindemith unter Bernhard Seckles am Hoch= 
schen Konservatorium in Frankfurt a.M. Fischer ist 
vor allem durch seine Unterhaltungsmusik bekannt 
geworden (Linzer Torte, Südlich der Alpen, In vino 
veritas), Unlängst ist er mit neuen Tanzweisen für 
Männerchor hervorgetreten. 


« 


Konzert 


Auf einer. Südamerika=Tournee spielte Denes Zsig= 
mondy das „Konzert für Violine und kleines Orche= 
ster“ von Harald Genzmer 67mal. Das Werk erlebte 
seine deutsche Erstaufführung in Bad Nauheim am 
17. Januar 1960 mit dem gleichen Solisten. 


In einem Konzert der Musica viva Freiburg/Br. kam 
unter der Leitung von Pierre Boulez das Konzert für 
fünf Instrumente und. Streichquartett von Henryk 
Gorecki zur deutschen Erstaufführung. Es spielten Mit= 
glieder des Südwestfunk=Orchesters. 


Unter Leitung von Wolfgang Helmut Koch brachte 
Willy Bleiß, Berlin, mit dem Staatlichen Kulturorche= 
ster Mühlhausen das Konzert für Bratsche.und Kam= 
merorchester op. 43 von Konrad Blumenthal zur Ur- 
aufführung. 


Rückschau 


Notenbeilage 
April 1960 


Chormusik von Ernst Pepping 


April 


aus dem Zyklus »Das Jahr« nach Gedichten von 
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Rue m 


Im Dritten Programm des italienischen Rundfunks 
wurde am 26. März unter Leitung von Sergiu Celibi= 
dach „L’Asino d’oro“ (Der goldene Esel) nach Apu- 
leius von Gian Francesco Malipiero für Bariton und 
Orchester uraufgeführt. Sixteen Ehrling dirigierte am 
2. April die erste italienische Aufführung der Pitts= 
burgh-Sinfonie von Paul Hindemith und des „Requies= 
cant” für gemischten Chor, Kinderchor und Orchester 
von Luigi Dallapiccola. 


Der Norddeutsche Rundfunk brachte am 4. März in 
einem Konzert der Reihe „das neue werk” drei Urauf= 
führungen: Hans Otte, Dromenon, Komposition für 
drei Klaviere — Angelo Paccagnini, Concerto per vio= 
lino e sei’ gruppi — Luciano Berio, Tempi concertati 
per flauto principale, violino, 2 pianoforti ed altri stru= 
menti (Auftragswerk des NDR). Die Leitung hatte 
Ernest Bour; Solisten waren Alfons, Aloys und Bern- 
hard Kontarsky (Klavier), Tibor Varga und Hansheinz 


‚Schneeberger (Violine), Severino Gazzelloni (Flöte). 


Musikerziehung 


Orazio Finme wurde zum Direktor des Conservatorio 
‚Gioaechino Rossini in Pesaro (Italien) ernannt. 


Der Pianist Professor Conrad Hansen, Nordwest= 
deutsche Musikakademie Detmold, wurde zum 1. April 
1960 an die Staatliche Hochschule für Musik in Ham= 
burg berufen. 


Als Nachfolger des am ı. Januar 1960 verstorbenen 
Dr. Kaspar Roeseling, wurde Walter Hammerschlag 
(bisher Dozent an der Staatlichen Hochschule für 
Musik in Köln) zum Lektor für Musiktheorie an der 
Universität Köln ernannt. 


Verschiedenes 


Pro Musica, die Zürcher Ortsgruppe der Internatio= 
nalen Gesellschaft für Neue Musik, gedachte Ende 
Januar ihres 25jährigen Bestehens mit einem Jubi= 
läumskonzert, das Werke der Schweizer Komponisten 
Klaus Huber (Kammerkantate „Des Engels Anredung 
an die Seele”), Adolf Brunner (Klaviersonate) und 
Willy Burkhard („Lyrische Musik“ op. 88) bot. In 


Bisherige Hefte der musikunterrichtlichen Schriftenreihe 


DIE OPER 
| (Herausgeber: D. Stoverock und Th. Cornelissen) | 


Albert Protz: Mozart „Entführung” DM 4,40 
Th. Cornelissen: Weber „Freischütz” DM 4,80 
D. Stoverock: Beethoven „Fidelio” DM 5,20 | 


ROBERT LIENAU ® BERLIN-LICHTERFELDE 


einem Vierteljahrhundert hat Pro Musica 220 Veran= 
staltungen durchgeführt. ; 


Der Organist an der Kirche Divi Blasii (Mühlhausen, 
Thüringen), Heinz Sawade, ließ Professor Dr. Albert 
Schweitzer in Lambarene kürzlich ein Tonband über- 
reichen, das außer einem Grußwort an den 85jährigen 
nähere Angaben über die neue Bachorgel, das Gut= 
achten von Professor Helmut Walcha, den Choral „Ein 
feste Burg“ mit Registrierangaben von J. S, Bach und 
das zum 36. Deutschen Bachfest im Vorjahr gespielte 
Orgelkonzert enthielt. 


Zum Gedächtnis 


Wie erst jetzt bekannt wird, starb Antonio Savasta, 
der langjährige Direktor des Konservatoriums von 
Palermo am 2. Dezember 1959 in Neapel im Alter von 
86 Jahren. In Catania geboren, studierte er in Neapel 
am Conservatorio di San Pietro a Maiella, wo er 
später als Dozent und Vizedirektor wirkte. Savasta ist 
auch als Komponist hervorgetreten. Seine beiden 
Opern „La Vera” und „Galatea” und zahlreiche Kam= 
mermusikwerke haben ihn bekannt gemacht. Sein 
eigentliches Wirkungsfeld war jedoch die musikalische 
Erziehung. Zu seinen Schülern gehörten neben vielen 
anderen Achille Longo, Renato Parodi und Ottavio 
Ziino. 

Im Alter von 84 Jahren starb in München Carl Sig- 
mund Benedict. Benedict war von 1910 bis 1934 
Feuilletonleiter und Musikkritiker, mußte seine Tätig= 
keit jedoch aus „rassischen” Gründen einstellen. Nach 
dem Kriege leitete er die von ihm gegründete „Neue 
Musikzeitschrift“. 


In Winterthur ist am g. Februar 1960 Karl Matthäi 
im Alter von 62 Jahren gestorben, bis zum Rücktritt 
von sämtlichen Ämtern 1958 Direktor von Musikschule 
und Konservatorium sowie Organist der Stadtkirche. 
1897 in Olten geboren, in Basel aufgewachsen, war der 
einstige Schüler von Karl Straube in Leipzig eine sehr 
geachtete Musikerpersönlichkeit, gleichermaßen ge= 
schätzt als Pädagoge, Herausgeber alter Musik und 
Orgelexperte. 


Am g. März starb in Wabern bei Bern Generalmusik= 
direktor Otto Ackermann im Alter von 51 Jahren. 1909 
in Bukarest geboren, studierte er an der Berliner Mu= 
sikhochschule unter Szell und Gmeindl und war zu= 
nächst als Opernkapellmeister in Düsseldorf und 
Brünn tätig. Von 1935 bis 1947 wirkte er als Dirigent 
und Regisseur in Bern und von 1947 bis 1952 als musi= 
kalischer Oberleiter an der Wiener Volksoper. 1954 
wurde er als GMD an die Städtischen Bühnen Köln 
berufen. Vor geraumer Zeit schon hatte er sich aus 
gesundheitlichen Gründen in die Schweiz zurück- 
gezogen. 


Außer der Notenbeilage „Chormusik von Ernst Pepping“ ist diesem Heft ein Prospekt des Verlages Vandenhoeck & Ruprecht, 
Göttingen, beigefügt. Weiterhin liegen diesem Heft je ein Prospekt „Konzerte Junger Künstler“, „Chormusiktage Lübeck 1960” und 
„Internationaler Vocalistenwettbewerb ’s=Hertogenbosch” bei. 


Neue Zeitschrift für Musik 

Gegründet 1834 von Robert Schumann — Vereinigt seit 1906 mit dem „Musikalischen Wochenblatt“ — seit 1953 mit der Zeitschrift „Der 
Musikstudent” — seit 1955 mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet 1948 von Prof. Dr. Ernst Laaff). Organ der Robert-Schu= 
mann-Gesellschaft, Frankfurt a. M. Nachrichtenorgan des Verbandes Deutscher Oratorien- und Kammerchöre e. V., München, und des 
Verbandes der Singschulen, Augsburg. 


Preis: vierteljährlich 4,80 DM, halbjährlich 9,25 DM, jährlich (12 Hefte) 18,— DM zuzüglich Porto und Versandkosten. Einzelheft 1,80 DM. 
Erscheinungsweise: monatlich je ein Heft, im Sommer gelegentlich Doppelhefte. — Bezug: durch jede Musikalien= oder Buchhandlung 
oder direkt vom Verlag. — Bezugsbeginn jederzeit. Abbestellungen nur zum Quartalsschluß bis 15. des vorhergehenden Monats. — 
Anschrift der Schriftleitung: für Sendungen, Besprechungsstücke usw. Mainz, Weihergarten ı2, Telefon 243 43. Manuskripte werden 
nur zurückgesandt, wenn Rückporto beiliegt. — Abdruck der Beiträge nur mit Genehmigung des Verlages. IoN@ı 


Anzeigen: laut ermäßigter Preisliste !/ıs Seite = 20,— DM, 1/ı Seite = 300 DM, Seitenteile entsprechend. Beilagen möglich, verbilligte 
Gelegenheitsanzeigen laut Tarif. — Zahlungen: Auf Postscheckkonto Stuttgart 310 38, auf Konto Nr. 15 110 bei Commerzbank AG 
in Mainz oder durch Postanweisung. — Bezugsbedingungen im Ausland: USA: ı Jahresabonnement = 12 Hefte $ 5.15 (einschl. 
Porto); Großbritannien: ı Jahresabonnement = ı2 Hefte £ 1.17,5 (einschl. Porto); Osterreih: ı Jahresabonnement OÖ. S. 130,- 
(einschl. Porto). Bestellungen an den Verlag Neue Zeitschrift für Musik, Mainz, Weihergarten 12. 
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musikalische jugend 


jeunesses musicales 
1960 


3 Tagungen für Laienmusik 
auf Schloß Weikersheim a.d.T./ Württ. 


„Neues Laienmusizieren” 
Lehrgang vom 3. bis 9. Juni 


„Laienmusik und Jazz” 
Versuch einer Begegnung - 15. bis 22. Juli 


„Jazz=Lehrgang“ 


22, bis 28. Juli 


Internationale Soemmerkurse 
für Kammermusik und Orchester 


auf Schloß Weikersheim a.d.T./ Württ. 
4. August bis 14. September 


Internationales Orchester u. Chor, 4. bis 14. Aug. 
Ludw. v. Beethoven: IX. Symphonie. Leitung: 
Prof. Günter Wand (Köln). Choreinstudierung: 
Hans Herbert Jöris (Dortmund). 

Kammermusik, 26. August bis ı4. September. 
Streicher: Prof. Kurt Stiehler (München), Werner 
Heutling (Hannover), Francis Aranyi (Seattle 
University, USA) / Holzbläser: Prof. Rene Le 
Roy (Paris) / Blechbläser: Prof. Walter G. Daum 
(Würzburg) / Kammerorchester und Oper („La 
Serva Padrona” von Pergolesi): Klaus Bernbacher 
(Hannover) / Gesamtleitung: Fritz Büchtger 
(München). 


XV. Kongreß der Jeunesses Musicales 


Kongreßhalle Berlin, 16. bis 22. August 


Schirmherrschaft: Bundespräsident Dr.h.c. Lübke 
Internat. Orchester u. Chor: Beethoven: IX. Sym= 
phonie / Orchester, Chöre, junge Solisten und 
Komponisten des In= und Auslandes / General= 
versammlung der FIJM / „Mahagonny”, Song= 
spiel von Brecht/Weill / Internationaler Jugend= 
klavierwettbewerb „Ewig junges Klavier“ / Ju= 
gendforen: Jazz, Elektronische Musik, Oper / 
Musikfilme der Jeunesses Musicales / Ausstellung 
„20 Jahre Jeunesses Musicales“. 


Praxis und Technik 
im Studio für elektronische Musik 


Ein Kurs für Komponisten 


1. bis 3. August 1960 


im Studio für elektronische Musik 
der Siemens & Halske AG’in München. 


Referent: Josef Anton Riedl (München) 


Informationen: 


Musikalische Jugend Deutschlands e.V. 


Generalsekretariat München 2, Neuhauser Str. 16 
Telefon 29 52 67 


Fordern Sie bitte unseren Jahresprospekt 1960 an. 


Johann Joseph Fux 


Sämtliche Werke 


herausgegeben von der Johann= 
Joseph=Fux=Gesellschaft Graz 
mit Unterstützung der steiermär= 
kischen Landesregierung. Edi= 
tionsleitung: Professor Dr. Hell= 
mut Federhofer. 

Die Gesamtausgabe erscheint in 
acht Serien. Sie soll der Wissen= 
schaft einen einwandfreien Text 
und der Musikpraxis brauch- 
bare Aufführungsmateriale aller 
Werke des Meisters bieten. 

Als erster Band ist erschienen: 
SerielV, Oratorien,Bandı 
La fede sacrilega nella 
morte del Precursore S. 
Giovanni Batista K 291 
herausgegeben von Hugo Zelzer. 
298 Seiten, 

Subskriptionspr. kart. DM 68,50 
Einzelverkaufspr. kart. DM 88,50 


Über die Subskriptionsbedingun- 
gen unterrichtet ein. ausführ= 
licher Subskriptionsaufruf, der 
kostenlos erhältlich ist. 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL 
BASEL . LONDON - NEW YORK 


Hanns Jelinek 


Three Blue Sketches 

1,0,1,2 Sax.,o — 0,1,1,0o — Kontrabaß — 
Schlagzeug 

Two Blue Os 2 

Cel., Cemb., Hfe., Glockenspiel, Vibraphon, 
Marimbaphon (Xylorimba), Kontrabaß, 
Schlagwerk 

Ollapotrida, op. 30 

für Flöte und Konzertgitarre 

Unterwegs, op. 28 

Kantate nach Worten von Franz Kießling 
für Sopranstimme, Vibraphon u. Kontrabaß 
4 Songs, op. 29 

für mittlere Stimme 

nach Gedichten von Franz Kießling 

Konzert für Klavier und Orchester 

(in Vorbereitung) 3 
Klav. — 3, 3, 3,3 — 4, 3,3, 1 — Hfe. — Schlag= 
zeug (6) — Streicher : 
Dances Around The Steel Blue Rose 


Ballettmusik für Jazzinstrumente 
(Uraufführung: RIAS Berlin 4.12. 1959) 


edition modern 


Musikverlag HANS WEWERKA München 
Walhallastraße 7 


-. 


INTERNATIONALE FERIENKURSE FÜR NEUE MUSIK 


VERANSTALTET VOM KRANICHSTEINER MUSIKINSTITUT -» LEITUNG: DR. WOLFGANG STEINECKE 


Darmstadt, 6. bis 17. Juli 1960 


Hauptvorlesung 


Pierre Boulez Musik-Denken heute 
Comment pensons nous la musique d’aujourdhui? 
Six Conferences en langue frangaise 
und in deutscher Sprache (Übertragung: H. K. Metzger) 


Considerations generales — Technique musicale — Forme — Notation et Inter= 
pretation — Esthetique et Poetique — Synthese et avenir 5 


Vorträge Luigi Nono: Text — Musik — Gesang 
Karlheinz Stockhausen: Vieldeutige Form 
Stefan Wolpe: Proportionen 


Vorgesehene Veranstaltungen des allgemeinen Programms 


Studiokonzerte mit Kammermusikwerken junger Komponisten 
Gastkonzert des Symphonieorchesters des Südwestfunks Baden-Baden 
Opernaufführung des Landestheaters Darmstadt 


In Verbindung mit den Ferienkursen: 

Tage für Neue Musik des Hessischen Rundfunks, 6. bis 9. Juli 1960 

Zwei Konzerte mit Chor und Symphonieorchester des Hessischen Rundfunks 
Leitung: Dean Dixon und Sixten Ehrling 

Zwei Kammerkonzerte unter Mitwirkung von Solisten und Kammerensembles 


Fachkurse und Arbeitsgemeinschaften (besonders zu belegen) 


Pierre Boulez » Die Harfe in der neuen Musik : 6 Seminare 
György Ligeti Entwicklung der elektronischen Musik 

Kompositions= und Realisationsverfahren, ‚ 

Demonstration und Analyse 6 Seminare 
Bruno Maderna Besprechung vorgelegter kompositorischer Arbeiten 6 Seminare 
Henri Pousseur Formprobleme der heutigen Musik 9 Seminare 
Hermann Heiss Instrumentale Improvisation 

; Demonstrationen und praktische Übungen 6 Seminare 

Bruno Maderna Dirigieren i 9 Seminare 
Edward Steuermann Klavier 9 Seminare 
Alfons u. Aloys Kontarsky Klavier und Klavier-Duo 6 Seminare 
Andre Gertler Violine 6 Seminare 
Ludwig Hoelscher Violoncello 6 Seminare 
Severino Gazzelloni Flöte 6 Seminare 
Francis Pierre Harfe 6 Seminare 


Kranichsteiner MUSIKPREIS 1960 - Internationaler Wettbewerb 
Klavier 1000,- DM : Klavier-Duo 1500,- DM : Violoncello 1000,- DM 


Prospekte - Auskünfte - Anmeldungen: Kranichsteiner Musikinstitut, Darmstadt, Roquetteweg 31 
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PROFESSOR MAX ROSTAL r.c.5.M. 


hält seinen 
7”.InternationalenSommerkursusfürGeigen-(Bratschen-)Spiel 


inBERN, SCHWEIZ 
8 AUGUST-3z. SEPTEMBER 1960 
Der Kursus besteht aus: 
1. Individuellen Stunden (in Anwesenheit der aktiven und passiven Kursteilnehmer). 


2. Vorträgen, mit anschließender Diskussion für alle Kursteilnehmer. 


Auskunftund Broschüre erhältlich durch: 
THE SECRETARY MAX ROSTAL SUMMER COURSE, Weststr. ı2z, BERN, Schweiz 


Klavierbüchlein 
für Anna Magdalena Bach 
1723 


Nach dem Urtext der „Neuen Bach=Ausgabe” heraus= 
gegeben von Georg von Dadelsen. BA 5115. XXII und 
127 Seiten mit 6 Faksimileseiten. Querformat, grüner 
Bütten-Pappband mit Goldprägung nach dem Originals 
einband DM 8,50. 


„Das Klavierbüchlein führt uns mit seinem farbigen 
Nebeneinander von Ernst und Heiterkeit, von Zufall und 
tieferem Sinn lebendig in die Alltagswelt des Thomas= 
kantors hinein. Manch einer, der den Weg noch nicht 
fand zu den schwerer zugänglichen Werken des Meisters, 
den Fugen, Kantaten und Passionen, mag in diesem 
Notenbüchlein einen neuen Ausgangspunkt entdecken — 
aber auch jener, der Bachs Meisterwerke verehrt: er wird 
hier auf die Wurzeln der Bachschen Kunst hingewiesen, 
auf den Lebenskreis, dem sie entstammt, die mittel= 
deutschen Kantoren= und Spielmannsfamilien. Handwerk= 
liche Gediegenheit und Kunst=Ernst sind darin ebenso zu 
Hause wie Lebenshumor und Glaubensgeborgenheit. Für 
die starke Kraft des Menschlichen, des lebensvollen Mit= 
einanders sind diese Notenbücher Sinnbild geworden. 
Einst aus herzlicher Zuneigung entstanden, rühren sie 
auch uns von Herzen an.” (Aus dem Vorwort.) 


Mit einem liebevollen, auf das häusliche Musizieren in 
der Familie Bach eingehenden Vorwort und mit einem 
Abschnitt „Besondere Bemerkungen“, der die neuesten 
wissenschaftlichen Ergebnisse über die einzelnen Stücke 
festhält, versehen, wird diese praktische, bibliophile, 
und auf bestem holzfreiem Papier gedruckte Ausgabe 
als eine der schönsten Früchte der „Neuen Bach= 
Ausgabe” das Entzücken aller Musikfreunde hervorrufen. 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL 
BASEL - LONDON . NEW YORK 


Sie kennen sich aus mit 
RUDOLF KLOIBER 


TASCHENBUCH DER OPER 
5. Auflage 

944 Seiten, 32 Seiten Bühnenbilder, 

Ganzleinen, mehrfarbiger Schutzumschlag, 
trotzdem nur DM 12,50 


Sie werden informiert über: 
PERSONEN +» HANDLUNG - MUSIK 
TEXTDICHTUNG - ENTSTEHUNG 


Die Presse schrieb: 
.„.„ein Kompendium der Oper. Ihm ist kein 


Opernführer an die Seite zu stellen... ein mo= 
derner Opernführer, wie man ihn bisher ver= 
mißt hat... 


GUSTAV BOSSE VERLAG REGENSBURG 


Heft die Reihe soeben 
6 


Nummer erschienen 


„SPRACHE UND MUSIK“ 


Aus dem Inhalt: 


H.R. Zeller Mallarm& und das serielle Denken 


D. Schnebel Brouillards. 
Tendenzen bei Debussy 


K.H. Stockhausen Musik und Sprache 


N. Ruwet Von den Widersprüchen der seriellen 
Sprache 
H. Pousseur Musik, Form und Praxis 
(Zur Aufhebung einigerWidersprüche) 
‚88 Seiten DM 7,50 


UNIVERSAL EDITION 


STUTTGART-N 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


HERDWEG 58 : GEGRÜNDET 1864 
Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Eine große Chance 


für die europäische Wirtschaft bietet der Europäische Gemeinsame Markt. 
Jedes Geschäft kann und muß sich ausdehnen, weil eine Fülle von Waren 
neue Verbraucher an sich zieht. Man muß nur wissen, wie, wo, wann und 
warum sich Märkte entwickeln. Diese Kenntnis haben zu allen Zeiten 
erfolgreiche Männer der Wirtschaft aus ernsthaften Informationen, die 
sie sich von internationalen Plätzen verschafften, bezogen. Diese zuver- 
lässigen Informationen bringt Ihnen heute in konzentrierter und über- 


sichtlicher und umfassender Weise an jedem Tag die Wirtschaftszeitung 


Alidk durd die Mirtfchaft ins Haus. 


Bestellungen auf Abonnements und Probenummern Der „Blick durch die Wirtschaft” 
nimmt entgegen der „Blick durch die Wirtschaft”, wird herausgegeben von der Wirtschaflsredaktion 
Vertriebsabteilung, Frankfurt am Main, Börsenstraße 2-4 der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 
Leitung: Dr. Walter Kolneder 


Meister« und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester« und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek« 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer«Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley» 
graf, Balthasar, Baltz«Weber, Hoppstock, Zerah / Diri» 
gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 
Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formen» 
kunde: Dr. Kolneder / Dramatischer Unterricht: Dicks, 
Franz (vom Hessischen Landestheater) / Pädagogik, 
Methodik, Psychologie: Balthasar. 


Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=»Lothar v. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich" u, Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 
Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 
Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbils 
dungszweige f, höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend» 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmels 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


DirektorDr.GerhardNestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich« und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislav Gimpel), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und Bruno 
Müller), Dirigieren (GMD Krannhals), 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 
Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund,. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18 


Ital. altes Meistercello 
aus Privatbesitz. Glockenrein bis in die höchsten Lagen, 
groß im Ton und ohne Wolf. 

Incl. neuem Jaeger-Künstler=Etui und 
H.-R.=Pfretzschner-Gold=Bogen mit Schildplattfrosch und 
reicher Gravur in der Altgoldgarnitur. 
Okkasion für Solisten. Festpreis 12 000,— DM 


Anfragen unter M 837 an den Verlag erbeten. 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchestere und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 
Das Hochschulinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 


Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel« 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Leitung: 


Vorbereitung zum Casals=Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


Bergisches Landeskonservatorium 


Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftlihe Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Operns, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal = Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
B (3 17 38) 


BEREITETE REIN ESSENER art IE. I. 


Abteilung Musik 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen-Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert«, Bühnen» bzw. Orchesterreife 


Katholische Kirchenmusik: 


Opernchorschule 


Leitung: Prof. Heinz Dressel 


Instrumentalklassen und 
Seminare 

Klavier: Detlef Kraus, Stieglitz, 
Zucca«-Sehlbah, Hüppe, Janning - 
Violine: Werner Krotzinger, Prof. 
Peter, G. Peter, R. Haass -» Cello: 
Klaus Storck + Cembalo: Helma Els« 
ner + Komposition: Sehlbach, Reda, 
Schubert + Dirigenten" u. Chorleiter: 
Prof. Dressel, Linke + Musikwissen« 
schaft / Studio für Neue Musik 
Dr. K. H. Wörner 


Rhythmische Erziehung: 
Erna Konrad 


Prof. Kaller 
Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda 
Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf (siehe Instrumental= 
klassen) 

Abteilung Theater 
Opern-Abteilung 

Leitung: Prof. Heinz Dressel 
Gesang: Hilde Wesselmann, Clemens 
Kaiser-Breme + Musikalische Einstu- 
Szenischer 


dierung: H. J. Knauer - 
Unterricht: Günther Roth 


Hans«Jürgen Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Werner Kraut 

Dozenten: Betz, Clausen, Forbach, 
Gröndahl, Krey, Leymann, Wallrath - 
Angeschlossen: Seminar für Sprecher / 
Sprecherziehung und Sprechkunde 


Abteilung Tanz \ 


Leitung: Kurt Jooss 
Dozenten: Jooss=-Markard, Pohl, 
Woolliams, Reber, Knust, Heubachı 


Bühnentanzklassen, Seminar für 


‚Tanzpädagogik, theoretish / prak« 


tische Ausbild in Tanzschrift 
(Kinetographie Laban) 


SSU-BESK RE PIT.LO NISZE AU FR UF 


Louis Spohr 
Violinschule 


Faksimiledruck der Originalausgabe von 1832 mit einem 
Nachwort von Folker Göthel. 


Bei Vorausbestellung bis zum 1. Mai 1960 
Vorzugspreis von DM 48,—. 


Spohrs Schule, nicht weniger berühmt als Leopold Mo= 
zarts „Versuch einer gründlichen Violinschule”, gehört 
zu den bedeutendsten Unterrichtswerken, die die Ge= 
schichte des Violinspiels aufzuweisen hat, und darüber 
hinaus zu den eindrucksvollsten Zeugnissen deutscher 
Musikkultur überhaupt. In einzigartiger Weise legt sie 
die technischen und stilistischen Grundsätze der „Spohr= 
schen Geigerschule” dar und bietet in zahlreichen 
Übungsstücken von höchstem musikalischem und tech= 
nischem Wert ein ausgezeichnetes Studienmaterial. Der 
Text enthält für alle Zeiten gültige ästhetische und tech= 
nische Erkenntnisse. Der Neudruck reproduziert den 
schönen Stich der bei Tobias Haslinger erschienenen 
Erstausgabe. 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL 
BASEL :» LONDON . NEW YORK 


Das neue große Werk von 


JOHANN SEBASTIAN 
BACH 


Ricercar 


(dreistimmig) 


aus dem Musikalischen Opfer 
für Cembalo (Klavier) 


herausgegeben von Karl Hermann Pillney 


EB 6315 :- DM 2,50 


Das dreistimmige Ricercar, entstanden bei 
der denkwürdigen Begegnung mit Friedrich 
dem Großen im Jahre 1747, stellt eine der 
wertvollsten Proben von Bachs vielgerühm= 
ter Improvisationskunst dar. Albert Schweit= 
zer schreibt in seinem Bach=Buch, es sei „zu 
bedauern, daß dieses herrliche Stück den 
meisten Klavierspielern unbekannt ist, weil 
es nicht unter den Klavierwerken steht”. 
Das Ricercar erschien hier erstmalig als Ein= 
zelausgabe innerhalb der Bachschen Klavier= 
werke in urtextgetreuer Wiedergabe, in der 
alle Herausgeberzutaten kenntlich gemacht 
wurden. 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


HANS JOACHIM MOSER 


Die Tonsprachen des Abendlandes 


Zehn Essais als Wesenskunde der europäischen Musik und ihrer 
amerikanischen Ausstrahlungen. 


In Kürze erscheint die 6. und letzte Lieferung des Buches. Bis 
zu diesem Zeitpunkt ist noch eine Subskription möglich: Je Lie- 
ferung 4,80. Subskriptionspreis des Gesamtbandes ca. 32,—, 


späterer Ladenpreis ca. 36,— 


EM 1403 


Bitte, fordern Sie ausführliche Subskriptionsprospekte an. 


VERLAG MERSEBURGER BERLIN-NIKOLASSEE 


ERS!TVERVFFENTENECHUWUNG 


Daganini 
MANUSKRIPTE 


für Violine und Klavier 


Erstausgabe aus dem Nachlaß 
herausgegeben von Max Kergel 


Klavierbegleitung von Georg v. Albrecht 


Sechs Duetti Fiorentini 
2 Hefte je DM 4,50 


Duetto amoroso 
DM 2,50 


La Primavera 
Polacca con Variazioni 
DM 4,50 


Paganini hat außer seinen bereits erschienenen 

noch 86 nichtveröffentlichte Werke hinterlassen, 

unter denen sich auch die heute erstmalig her= 

ausgegebenen »Manuskripte« befanden. Die teil= 

weise ursprünglih für Violine und Gitarre 

geschriebenen Werke sind frei bearbeitet und für 
den Konzertgebrauch hergerichtet. 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


In jedes Heim die 


junior 
ohne Koffer 
298,00 DM 


mit Koffer 
327,50 DM 


Günstige Teilzahlungsbedingungen 
auch Mietkauf 


OTTO KOCH 


Inhaber Fritz Baumgartner 
Mainz/Rhein, Lotharstraße 17, Fernruf 27830 


KLAVICHORDE 
SPINETTE 
CEMBALI 
HAMMERFLÜGEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt 


NEUPERT 


BAMBERG NURNBERG 
Anfragen nach Nürnberg : Marientorgraben | 


Zukunftssichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Kataloge! 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 


KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 + Tel. 40206 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Sie sollten Ihr kostbares 
STREICHINSTRUMENT 
vor dem gefürchteten Holzwurm retten! 


Nehmen Sie deshalb nur das international geschützte und 
seit über 30 Jahren bestbewährte Präparat 
VIOL zur Pflege und Reinigung. 
VerlangenSieesinIhrem Musikhaus! 
Geigenbaumeister R. Paulus, Freiburg i. Br. 


PyraMiD 


SAITEN 


für alle Streich- und Zupfinstrumente 


Wo fehlt eine? 


N Bei uns alle Schreibmaschinen. 
> Riesenauswahl an Retouren 
im Preise stark herabgesetzt. 
») Kleinste Raten. Umtauschrecht. 
-FordernSieKatalogNr. 88897 


Deutschlands großes Büromaschinenhaus - 


HEL $% - Göttingen 


VIOLINMUSIK DES BAROCK 


Tommaso Albinoni 1671—1750 


3 Sonaten für Violine und Klavier (Cem- 
balo, Orgel) 


aus den «Trattenimenti armonici per camera divis 
in dodici sonate», Opus 6, Nr. 4, 5 und 7. 


Herausgegeben von Walther Reinhart 
Fr./ DM 6,90 


Tommaso Albinoni 1671—1750 


Sonate für Violine und Klavier (Cembalo 
Orgel) 

aus den «Trattenimenti armonici per camera divis 
in dodici sonate», Opus 6, Nr. 6 


Herausgegeben von Bernhard Paumgartner 
Fr./DM 4,15 


Pietro degli Antonii 1648—1720 


3Sonaten für Violine und Klavier (Cem 
balo, Orgel) 

Herausgegeben von Bernhard Paumgartner 
Fr./ DM 6,75 


Joh. Seb. Bach 1685—1750 


Konzert in D-Dur für 3 Violinen und 
Orchester 

Herausgegeben von Rudolf Baumgartner 
Partitur Fr. / DM 7,80 

Ausgabe für 3 Violinen und Klavier Fr./DM 8,40 


Joh. Seb. Bach 1685—1750 


6 Suiten, Sonaten für Violoncell 
übertragen für Violine von Joseph Ebner 
Fr./DM 4,70 


Chr. W. Gluck 1714—1787 


Concerto in G-Dur für Violine u. Orchester 
Herausgegeben von Hermann Scherchen 
Partitur Fr. / DM 7,80 

Ausgabe für Violine und Klavier Fr. / DM 5,20 


Georg Friedrich Händel 1685—1759 


Airs de ballet für Violine und Klavier 


auf Grund der Urtextausgabe herausgegeben von 
Hermann Müller 


Fr./ DM 5,— 


Georg Friedrich Händel 1685—1759 


Tanz- und Spielstücke aus der Oper 
»Almira« für Violine und Klavier 


auf Grund der Urtextausgabe herausgegeben von 
Hermann Müller 


Fr./ DM 4,15 


VERLAG HUG& CO., 


Jean Leclerc ca. 1700—1765 


17 Contredanses et 13 Menuetts 
für 2 Violinen 


Herausgegeben von 
Rudolf Schoch / Paula Grilz 
Fr./ DM 3,40 


Jean-Baptiste Lully 1632—1687 


20 Stücke für Violine und Klavier 
Herausgegeben von Ren& Matthes 
Fr./ DM 5,— 


Francesco Manfredini 1688—1748 


Concerto X für 2 Violinen und Orchester 
Herausgegeben von Bernhard Paumgartner 
Partitur Fr. / DM 8,35 

Ausgabe für 2 Violinen und Klavier Fr./ DM 5,— 


Giuseppe Tartini 1692—1770 


Concerto E-Dur für Violine und Orchester 
Herausgegeben von Hermann Scherchen 
Partitur Fr. / DM 6,25 

Ausgabe für Violine und Klavier Fr./DM 4,15 


Giuseppe Tartini 1692—1770 


Concerto d-moll für Violine und Orchester 
Herausgegeben von Rudolf Baumgartner 
Partitur Fr. /DM 8,— 

Ausgabe für Violine und Klavier Fr./DM 4,80 


Giuseppe Torelli 1651—1709 


Concerto e-moll für Violine und Orchester 
Herausgegeben von Bernhard Paumgartner 
Partitur Fr. / DM 8,15 

Ausgabe für Violine und Klavier Fr. /DM 435 


Antonio Vivaldi 1680—1743 
Concerto G-Dur für Violine und Orchester 


Herausgegeben von 
Ferdinand Küchler und Kurt Herrmann 


Partitur Fr./ DM 7,30 
Ausgabe für Violine und Klavier Fr. / DM 3,15 


Leichte Tanz- und Spielstücke für Violine 
und Klavier 


Original-Kompositionen ausgewählt und herausge- 
geben von Kurt Herrmann 


Fr. / DM 4,70 

Tanzweisen altfranzösischer Meister für 
Violine und Klavier (Cembalo) 
Herausgegeben von 

Ernst Hess und Rudolf Schoch 

Fr. / DM 4,50 


ZÜRICH 22 


Postfach 


WERKE ALTER MEISTER 


für die Flöte 


CARL FRIEDRICH ÄBEL 


Quartett inG 


für Flöte, Violine, Viola (Viola da Gamba) 
und Violoncello (E. Hunt) 


Ed. Schott 10190 - DM 3,50 


Carı PhuıLırp EMANUEL BACH 


Hamburger Sonate G-Dur 


für Flöte und Klavier (Cembalo); Violon= 
cello ad lib. (K. Walther) 


Ed. Schott 46512 - DM 4, — 


JoHANnN SEBASTIAN BACH 
Suite h-Moll 


für Flöte und Streichorchester 
Klavierauszug (L. D. Callimahos) 


Ed. Schott 2446 - DM 3,50 


WiILLEM DE FEscH 


Drei leichte Sonaten 
für zwei Flöten (E. Doflein) 
Ed. Schott 4386 - DM 3,— 


GEORG FRIEDRICH HÄNDEL 
Concerto Ia 4 d-Moll 


für Flöte, Violine, obligates Violoncello und 
Basso continuo (F. Zobeley) 


Ed. Schott 2317 - Part. u. Stimmen DM 4,50 
Ergänzungsstimmen je DM —,60 


JoHuAann Apvoır Hasse 
Konzert D-Dur 


für Flöte, 2 Violinen und Basso continuo 
(D. Sonntag — W. Fussan) 


Ed. Schott 4658 - Partitur (Cembalo) DM 3,50 
Stimmen je DM —,80 


Josern Hayon 


Trio in FE 


| (Hob. XI:ıı) für Flöte, Violine und Violon= 


cello oder Flöte, Violine und Klavier; Vio= 
loncello ad lib. (W. Bergmann) 


Ed. Schott 10171 - DM 3,— 


SAnTo LaArıs 


Drei leichte Sonaten aus op. 1 
für Flöte und Generalbaß (H. Ruf) 
Ed. Schott 4632 - DM 4,— 


Jean MaRıE LeEcLAIR 


Zwei Sonaten 

für Flöte und Klavier (H. Bouillard) 

Nr.ı e=Moll - Ed. Schott 1597 - DM 7,— 
Nr.2 G=Dur - Ed. Schott 1598 - DM 3,50 


WOLFGANG AMADEUS MOZART 


Andante 


(KV. 315) für Flöte u. Klavier mit Kadenzen 
(W. Lutz) 


Ed. Schott 08972!/a - DM 1,80 


GIOVANNI PLATTI 


Drei Sonaten 
für Flöte und Klavier (Ph. Jarnach) 
Nr. 1 e=Moll - Ed. Schott 376 - Nr. 2 G=Dur 


Ed. Schott 377 - Nr. 3 A-Dur - Ed. Schott 
2457 : je DM 3,50 


JOHANN CHRISTOPH PEPUSCH 


Sonate C-Dur 


für Flöte, Violine und Cembalo (Klavier); 
Violoncello ad lib. (G. Hausswald) 


Ed. Schott 4087 :- DM 3,50 


FRANZ XAVER RICHTER 


Sonate inG 


für Flöte und Cembalo (Klavier); Violon= 
cello ad lib. (H. Zirnbauer) 


Ed. Schott 3709 - DM 4,50 


GEoRG PHıLıpp TELEMANN 


Sonate G-Dur 


für Flöte und Cembalo (Klavier) 
(J. H. Feltkamp) 


Ed. Schott 2459 :- DM 3,— 


ÄANTONIO VIVALDI 


Sechs Concerti op. 10 
für Flöte, Streichorchester und Generalbaß 
(W. Fortner) 


Partitur (Cembalo) je DM 3,— - Soloflöte 
je DM 1,50 - Orchesterstimmen je DM —,80 


B.SCHOTT?7S SOFNIE SEN 


